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NAGRODY IM. KAROLA IRZYKOWSKIEGO 
Maria Oleksiewicz z FILMU 
— jedną 1 laureatek 


Jury dorocznej Nagrody im. Karola Irzykow- 
skiego, przyznawanej przez Klub Krytyki Fil- 
mowej Stowarzyszenia Dziennikarzy Polskich 
ogłosiło swój werdykt. 

Nagrodę za najlepszą pracę publicystyczną 
na temat polskiej twórczości filmowej zdobył 
Jacek Fuksiewicz za artykuły zamieszczone w 
tygodniku „Ekran” (8 tysięcy złotych). 

Nagrodę za najlepszą analityczną pracę kry- 
tyczną przyznano Piotrowi Kajewskiemu — ża 
artykuły ogłoszone w „Odrze” (1 tysięcy zło- 
tych). 

Nagrodę za najlepszą pracę dziennikarską 
zdobyła Maria Oleksiewicz — za rozmowę z Je- 
rzym Hoffmanem i Edwardem Skórzewskim 
zamieszczoną W FILMIE (4 tysiące zlotych). 


KUPILIŚMY 


„ZA MNĄ, KANALIE”, Film kostiumowy z 
NRD: pastuch ucieka przed służbą w pruskim 
wojsku. Rzecz dzieje się za czasów Augusta 
Mocnego. Reżyserował Ralj Kirsten. Grają: 
Manfred Krug, Monika wWoytowicz, Erik 
Klein. 


„WŁÓCZĘGI PÓŁNOCY". Adaptacja powie- 
ści J. O. Curwooda. Historia zdziczatego pst 
który po stracie swego pana żyje w kanady, 
skiej puszczy, Grają: Jean Contu, Emile Genest, 
Uriel Luft. Reżyscrowali: Jack Ćouffer t Don 

laldane. 


„POLYANNA". Adaptacja znanej powieści 
dla dorastających panienek. Opowieść o stero- 
cie, żyjącej w małym mfasteczku amerykańskim. 
przed pierwszą wojną światową. Znani aktorzy: 
Hayley Mils, Jane Wyman, Richard Egan, Karl 
Maiden, Adolphe. Menjou.. Reżyserował David 

'wijt. 


„FLIP I FLAP W LATACH DWUDZIESTYCH”. 
Kolejny film montażowy, prezentujący frag: 
menty amerykańskich burlesek filmowych — 
tym razem komedii z Flipem i Flapem. Wybór 
1 opracowanie: Robert Youngson. 


„CZAS GETTA”. Film ukazujący martyrolo- 
gię Żydów w czasie drugiej wojny światowej, 
Montaż unikalnych zdjęć dokumentalnych. 
Reżyseria: Fróderic Rosstf („Umrzeć w Madry- 
cie”). Film dla DKF-ów. 


| 
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SPOTKANIA | ROZMÓWKI 


Donosiliśmy już o kredytach 
przyznanych na rozbudowę 
Wytwórni Filmów  Fabular- 
nych we Wrocławiu. Bliższe 
szczegóły na ten temat podaje 
naczelny inżynier WFF — Jan 
Berecki. 


— Otrzymaliśmy subwencję 
w wysokości 49 milionów zło- 
tych, Suma ta zostanie wyda- 
na na rozmaite prace podjęte 
w latach 1966—1970. Rozpoczę- 
liśmy już pewne, niewielkie 
stosunkowo adaptacje, 


— Jaki jest cel i główne za- 
łożenia podjętych inwestycji? 


— Nasza wytwórnia była od 
początku tworem niepełnym. 
Ubogo wyposażona, nie miała 
laboratorium ani odpowied: 
go zaplecza. Dziś dysponujemy 
już własnym laboratorium 0- 
bróbki taśmy, ale w dalszym 
ciągu — choć posiadamy dość 
dużo miejsca — nasze po- 
mieszczenia nie są zagospoda- 
rowane. Nie mamy odpowied- 


nich magazynów, pomieszczeń 
dla wydziałów techniki ażwię- 
ku i montażu, szatni dla pra- 
cowników, bazy transportowo 
remontowej. Plan rozbudowy 
ma zaspokoić te potrzeby. 
Główną inwestycją jest nowa 
hala zdjęciowa o powierzchni 


150 m. kwadratowych, sala syn- 
chronizacyjna oraz ' rozmaite 
adaptacje w Pawilonie Czte- 
rech Kopuł. Chcemy też zbu- 
dować magazyny na dekora- 
cje, na ciężki sprzęt zdjęcio- 
wy i oświetleniowy, 

— To rzeczy niewątpliwie 
ważne, Jednak pretensje _fil- 
mowców dotyczą głównie bra. 


przyznanej zostanie 


kwoty 
przeznaczona na nowy sprzęt? 


— Oczywiście, chociaż wypo- 
sażenie to nie tylko aparatu- 
ra zdjęciowa, ale także odpo- 
więdnie zagospodarowanie hal 
zdjęciowych i pomieszczeń po- 
mocniczych. Zakładamy, że 
nowo wybudowana hala zdję- 
ciowa będzie w pełni zmecha- 
nizowana, stara zaś zostan 

przebudowana i unowocześni 
na; wyposażymy ją w zm 
chanizowane stropy, wyciągi, 
Znaczne sumy przeznaczamy 
dla wydziałów dźwięku i mon- 
tażu. Zakupimy nowe kamery 
magnetyczne, przegrywacze i 
inne urządzenia, 


— le filmów rocznie bę- 
dzie można realizować w prze- 
budowanej wytwórni? 


— Dziesięć. Obecnie robimy 
pięć do sześciu filmów rocznie. 
Korzystamy często z zastęp” 
czych pomieszczeń zdjęciowych, 
nie możemy zapewnić grupom 
produkcyjnym odpowiednich 
warunków pracy. Ale te kło- 
poty wkrótce się skończą. 


Rozmawiała: E, S—W 


„MORDERCA ZOSTAWIA ŚLAD” 


Film pod tym tytułem — według wła- 
snego scenariusza — realizuje we Wro- 
cławiu Aleksander Ścibor-Rylski, Sensa- 
cyjna akcja rozgrywa się w dniach wy- 
zwolenia pewnego miasta spod okupacji 
nitlerowskiej. Kartoteka gestapo stano- 
wi obiekt zainteresowania różnych grup 
1 osób, które walczą o jej zdobycie. W 
głównej roli Tadeusz Schmidt (w środ- 
ku; obok niego — Iwa Młodnicka | Wła- 
dysław Kowalski), 

Reportaż z realizacji zamieszczamy w 
tym numerze na str, 10—11. 


— telewizyjny film Andrzeja Czekalskiego. Na 
zdjęciach: Magdalena Zawadzka oraz Zdzisław 


W Wytwórni Filmów Dokumentalnych zakończono realizację 


następujących fllmót 


„UWAGA, UWAGA NADCHODZI" — reportaż Heleny- Le- 
mańskiej, Władystawa Forberta i Sławomira Sławkowskiego z 


pobytu w bombardowanym Wietnamie. 


„WOLA RAFAŁOWSKA” — film publicystyczny Krystyny 
Gryczełowskiej o sytuacji podupadłych gospodarstw rolnych. 


„LEŻAJSK" — o producentach jarmarczno-odpustowej tandety 
z „zagłębia gipsowego koszmaru”, w reżyserii Jerzego Hoffmana. 


„ZGORZELEC” reż. Roberta Stando — reportaż publicystyczny 
o dwóch granicznych miastach: Goerlitz i Zgorzelcu. 


„OPERACJA 10001" — relacja z prac podjętych przez harcerzy 
we Fromborku z okazji uroczystości kopernikowskich. Reży- 


ser — Janusz Kidawa. 
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Maklakiewicz, Witold Skaruch, Bogusław Soch- 
nacki (do informacji obok). 


we Florencji odbędzie 
się w dniach 13—19 lutego 
1567 roku VIII Międzynaro- 
dowy Festiwal Filmu Etno- 
graficznego i Socjologicz- 
nego. Polska zgłasza na ten 
festiwal filmy: „Nie poży- 
łem długo” Jerzego Bed- 
narczyka, „Ród Horstów» 
Włodzimierza _ Borowika, 
„Moja ulica” Danuty Hal- 
„Pamiątka z Kal- 
Jerzego Hottmana i 
Edwarda _ Śkórzewskiego, 
Wieś na Podgórzu” Lu 
jana Jankowskiego, ,, 
kretarz" i „Zi 
rowników” 
worskiego, 
Warszawą” Jana Łomnic- 
kiego oraz „Dom Matysia- 
ków” Jerzego Ziarnika, 


ZGŁASZAMY DO FLORENCJI 


ków wyposażenia. Czy część 


RTZ Z SEAÓRC REEABĘ 


„Spotkania z 


DLA TELEWIZJI 


ILUZJON 
— ma zaakceptowany scenariusz Zdzisława 
Skowrońskiego według _ „Hrabiny  Cosel" 


J. 1. Kraszewskiego; film ma realizować Jerzy 
Antczak. Jan Łomnicki będzie realizował „Cy- 
rograf dojrzałości” według scenariusza Jerzego 
Krzysztonia. W montażu znajduje się półgo- 
dzinny film Jerzego Zarzyckiego — „To jest 
twój nowy syn”. 


KADR 


w atelier łódzkim zakończono zdjęcia filmu 
„Marsjanie według scenariusza i w reżyserii 
Andrzeja Czekalskiego. Gotowy jest film 
„Przygody Marka Piegusa” reż. Mieczysława 
Waśkowskiego, ze zdjęciami „Antoniego Nu- 
rzyńskiego. 


KAMERA 


Janusz Majewski zrealizował „Wenus z Ille'" 
według Prospera Merimće; Jerzy Hoffman 
ukończył film „Ojciec”. 


RYTM 


Janusz Majewski przystępuje do real 
„Czarnej sukni”. Zespół posiada też zi 
ptowany scenariusz „Bardzo starzy obojć 
dług Kazimierza Brandysa. 


START 


w realizacji jest film Zbigniewa Chmiele- 
wskiego „Piękny był pogrzeb, ludzie płakali”. 


STUDIO 


Zespół ma zaakceptowane scenariusze Jerzego 
Mierzejewskiego i Janusza Majewskiego, oparte 
na opowiadaniach zawartych w tuwimowskim 
zbiorze „Polska nowela fantastyczna”. 


SYRENA 


Trwają przygotowania do realizacji filmów: 
„Windą do piekła” (reż, Daniel Szczechura), 
umbago" (reż, Edward Etler), „Wojna do: 
Jest 


Mowa” (III seria — reż. Jerzy Gruza 
także zaakceptowany scenariusz  ,, 
Kloss” Andrzeja Zbycha. 


ZABAWNA RZECZ ZDARZYŁA SIĘ 
W DRODZE NA FORUM 


zy nazwisko Richarda Lestera moż- 

na już wymieniać jednym tchem z ta- 

kimi nazwiskami, jak Jacques Tati, 

Jerry Lewis i Pierre Etaix? Jego zna- 
komity „Sposób na kobiety” przyniósł mu 
wprawdzie miano „odnowiciela komedii fil- 
mowej”, ale jednocześnie poczęła budzić nie- 
ufność olbrzymia płodność reżysera, który po 
filmach z Beatlesami zaprezentował w krót- 
kim czasie czwarty z rzędu utwór. Czy tem- 
po to nie oznacza komercjalizacji świetnego 
talentu? 

Entuzjaści angielskiego twórcy radzą, by 
nie oceniać go według tradycyjnych kryte- 
riów i doświadczeń komedii filmowej, skoro 
wszyscy zgadzają się, że Lester wniósł do niej 
zupełnie nowe jakości, styl i formułę. Nawet 
filmy z bitlesami („The Beatles” i 
moc!”) są, ich zdaniem, charakterystycznym 
odejściem od dawnych metod i chwytów. Bo 
gdy np. klownady Braci Marx polegały prze- 
de wszystkim na włączeniu ich własnego re- 
pertuaru i stylu humoru do mechanizmu 
amerykańskiej „zwariowanej to 
Lester, przenosząc na ekran bitlesów, doko- 
nał zabiegu znacznie ciekawszego. Włączył 
do filmu nie tylko estradową legendę śpiewa- 
jących kudłaczy, ale i całe ich audytorium, 
a tym samym dał sporo przyczynków do so- 
cjologicznego zjawiska  bitlesomanii i jego 
obyczajowych konsekwencji w świecie nasto- 
latków. 

Lester nie wykorzystuje więc mechanicznie 
sprawdzonych już gdzie indziej atrakcji, ale 
bierze je w wielokrotny cudzysłów, stwarza 
dystans, z zabawy czyni zabawę do kwadra- 
tu, groteskę komentuje groteską. Czy nie 
przypomina to owych znakomitych dowcipów 
o sposobach opowiadania dowcipów? 

Czwarty z kolei film  Lestera, „Zabawna 
rzecz zdarzyła się w drodze na forum”, oparty 
także na „piętrowym komizmie”, jest adap- 
tacją musicalu, cieszącego się swego czasu 
olbrzymim powodzeniem na Broadwayu. 
Akcja, opartana wątkach sztuk Plauta i ko- 
stiumowej błazenadzie, toczy się w starożyt- 
nym, chylącym się już ku upadkowi Rzymie. 
Nieporządki i rozwiązłość obyczajów tej epo- 
ki dostarczają tematów do dowcipów, wyko- 
rzystujących najczęściej sytuacyjne, słowne 
i muzyczne anachronizmy. Ale temu i tak już 
zwariowanemu widowisku Lester każe zwa- 
riować w wymiarach dzisiejszych supergi- 
gantów. Fabuła jest tu tylko pretekstem do 
piętrzenia gagów najrozmaitszego pochodze- 
nia. 


Pewnego razu był sobie w Rzymie niewol- 
nik imieniem Pseudolus, urodzony leń i łgarz, 
który wsławił się tym, że potrafił jak nikt 
inny komplikować życie swemu otoczeniu. 
Marzył wprawdzie, żeby stać się wolnym, ale 
sama myśl o tym przejmowała trwogą opi- 


Groteska do kwadratu 
Buster Keaton 


nię publiczną. Tymczasem Hero, młodzian 
z dobrej rodziny, zakochał się w pięknej 
niewolnicy Philii, która miała właśnie być 
sprzedana dzielnemu wojakowi  Milesowi. 
Pseudolus postanawia uczynić wszystko, by 
połączyć zakochanych — w tym celu stara 
się odpowiednio pokierować licytacją na 
targu niewolników. Skutek jest taki, że 
właścicielem dziewczyny zostaje nie Hero, 
lecz jego ojciec. A Philia, jako dobrze wy- 
chowana i lojalna niewolnica, chce mu się 
oddać, więc trzeba temu przeszkodzi: 

Recenzent amerykańskiego „Time'u” nazy- 
wa „Zabawną rzecz” — „komedią  erotycz- 
nych pomyłek, w której trzech mężczyzn 
i dwie kobiety łączą się we wszystkich moż- 
liwych kombinacjach”. 


Lester nakręcił swą burleskę w Hiszpanii, 
wykorzystując dekoracje, które pozostały po 
realizacji „Upadku cesarstwa rzymskiego”. 
Pozwoliło mu to wziąć Broadwayowy musi- 
cal w ów dodatkowy cudzysłów i uczynić zeń 
także kpinę z kolorowych  supergigantów. 
Parodiuje reżyser w tym filmie wszystko: 
łzawe arie z Operetek, umowne sekwencje 
snów, legendarne orgie, „różowe balety”, 
sex-bomby, a wreszcie — w punkcie kulmi- 
nacyjnym — słynne wyścigi kwadryg z „Ben 
Hura”, przy czym „odnosi się wrażenie, jak- 
by aktorzy byli zupełnie pijani” („Films in 
Review”). 

W obsadzie aktorskiej wykorzystał Lester 
część najlepszych wykonawców z Broadwayu, 
prezentując w roli Pseudolusa nieznanego 
jeszcze w Europie komika Zero Mostela. Mi- 
łośnicy kina są jednak wdzięczni reżyserowi 
przede wszystkim za wykorzystanie talentu 


Bustera Keatona, który stworzył tu jedną ze 
swych ostatnich kreacji. Keaton gra starego 
Rzymianina, który bez przerwy biega po 
wszystkich siedmiu wzgórzach wiecznego 
miasta w poszukiwaniu dzieci porwanych 

i zadręcza się pytaniem, czy 


przez piratów i 
jego córka „nie jest czasem eunuchem”. 


„Keaton dożył renesansu slap-stickowej 
groteski — gatunku, z którym związana jest 
cała jego twórczość. Nie mógł w lepszym 
momencie odejść z ekranu i z życia” — pi- 
sze jeden z recenzentów. 

Z.P. 


„A Funny Thing Happened on the Way to the 
Forum”, film produkcji amerykańskiej, reż. Richard 
Lester 


TROJGŁOS 


Mowa będzie o ostatnim filmie 
reżysera Romana Polańskiego — 
ale | jeszcze o czymś innym. 


„Po krótkometrażowym filmie 
Polańskiego «Ssaki», który zdobył 
Grand Prix Festiwalu w Tours, 
było jasne, że nie lubi on czło- 
wieka — pisze Pierre Marcabru w | 
tygodniku paryskim ARTS ET 
LOISIRS. Roman Polański jest 
Polakiem, który pożywkę, jakiej 
potrzebował, znalazł w Anglii. 
Mikroby Polańskiego wspaniale 


stopnia 


głosy i. głosy 


oraz jak i do jakiego 
m ulega 
najwybredniejsze, 
goty do »bebechowatoś 


Ciągoty nie 
zwłaszcza cią- 
)” 


ekranu — na przykład Chaplin i 
Thomas Ince, by wspomnieć tyl- 
ko protoplastów — Polański po- 
siada wybitne wyczucie przedmio- 


klem FORUM (nr 50/66), który po- 
przedził ją następującą notą re- 
dakcyjną: _„Pomiższą recenzję 
przytaczamy tytułem przykładu 
Po prostu film reżysera POLAŃ. 
SKIEGO nie wzbudził na Zacho- 
dzie entuzjazmu i poglądy przed- 
stawione w artykule »Arts et Loi- 
sirs« największego francuskiego 
pisma kulturalnego, pozostają 
pewnej rozbieżności z pochwal: 
mi, które pojawiły się w części 
prasy polskiej”. 


rozwijają się na angielskiej gle- 
ie. Po »Odraziew »Matnia« jest 
świadectwem chorobliwej fascyna- 
cji sprośnością brzydoty, uroka- 
mi sprośności. Nie nagą brzydo- 
tą, nie fantastyką brzydoty, ale 
czymś niezdrowym, zdeprawowa- 
nym, świadomie podłym...”. 


„Wszelka krytyka moralna fil- 
mu Polańskiego może być tylko 
negatywna. My jednak nie jesteś- 
my powołani do wprowadzania 
ładu moralnego. Spojrzenie Po- 
lańskiego na rozkład istoty ludz- 
kiej osiąga w »Matni« swoisty ro- 
dzaj chorobliwego i niesamowite- 
go okrucieństwa(...). 

„Twierdzenie, że »Matnia« jest 
tilmem budującym, byłoby kłam- 
stwem. Jeszcze większym kłam- 
stwem byłoby twierdzenie, że jest 
to film bezkompromisowy (.,.). 
Wyraźnie widać, jakie ciągoty ma 


Inaczej zupełnie patrzy na o- 
statni film Polańskiego Georges 
Sadoul: „Miałem nieco odrazy do 
»Odrazy« pisze w swej cotygod- 
niowej kronice w LES LETTRES 
FRANGAISES (nr 1160) — zapy- 
tywałem sam siebie czy brytyjska 
mgła odpowiadać będzie Polań- 
skiemu w takim stopniu, w jakim 
posłużyły mu polskie Śniegi (w 
zachwycającym krótkim metrażu 
»Ssaki«). Renoma Grand prix w 
Berlinie (Złoty Niedźwiedź) nie 
dawała mi z góry rękojmi jakości 
»Matni«. Ale — pomyliłem się. 
Scenariusz stosuje się jeszcze do 
konwencjonalnych reguł, lecz rea- 
lizacja jest znakomita, podobnie 
jak prowadzenie aktorów (...)” 


Po obszernej analizie treści fil- 
mu i jego walorów interpretacyj- 
nych, Sadoul. powrąca do reżyse- 
ra: „Jak wielu wielkich mistrzów 


= 


tów, ich funkcji dramatycznej lub 
komicznej (...)". 

„To, co jest wartością tego fil- 
mi — jak zresztą wszystkich naj- 
lepszych utworów Polańskiego — 
to stosunki między bohaterami. 
Zawsze prawdziwe aż do najbar- 
dziej ekstrawaganckiej błazenady, 
nigdy konwencjonalne, Jakaś nie- 
ubłagana logika rządzi nimi, de- 
terminując każdy postępek — u- 
przednim działaniem (...)”. 

„Ten film nie ma nic wspólne- 
go z »kryminałem z dreszczy- 
kiem. Jest raczej bajką filozofi- 
czną, jej znaczenia w pełni jesz- 
cze nie uchwyciłem, albo czymś 
w rodzaju kpiarskiej epopei li- 
rycznej. Warto się potrudzić, by 
pójść ją zobaczyć — przysięgam 
wam — choćby nawet miała was 
rozdrażnić”, 

Wyjątki z recenzji Pierre Mar- 
cabru cytowaliśmy za tygodni- 


— krytyki filmowej. I tu nasuwa 
się uwaga ogólniejszej natur. 
pewna — niechby nawet przesać 
na — życzliwość w ocenie dzieła 
polskiego twórcy filmowego na 
łamach polskiej prasy nie powin- 
na być poczytywana za grzech 
zbyt ciężki; tym mniej zaś daje 
powód do strofująco mentorskie- 
go tonu, gdy — jak w danym wy- 
padku -— zyskuje oparcie w _opi- 
nii jednego z najwybitniejszych 
francuskich (i nie tylko. francus- 
kich) marksistowskich krytyków 
i historyków filmu, wypowiedzia- 
nej na łamach tygodnika, który 
prawdopodobnie nie rości sobie 
pretensji do miana „największe 
go francuskiego pisma kultural- 
nego”, ale jest redagowany przez 
Aragona. 


KAPPA 


dziś 


urleska 
wielką tęsknotą ki- 
na, wspomnieniem o 
„złotym wieku” mło- 


jest 


dości, spontaniczno- 

ści i wspaniałej na- 
iwności, kiedy film nie dźwigał 
jeszcze tak wielkiego balastu ar- 
tystycznych i _ intelektualnych 
miar. Wprawdzie dawno już i 
całkowicie wygasła, żyje jednak 
wciąż jej mit — w świadomości 
twórców i w pamięci publiczno- 
ści kinowej, w pojedyriczych ga- 
gach, cytatach, pastiszach i alu- 
zjach, Jest to mit o Początku, 
o narodzinach, o wspaniałych 
efektach artystycznych, jakie 
osiągało się z niebywałą łatwo- 
ścią i bez świadomości tego fak- 
tu; mit sztuki wybitnej arty- 
stycznie a zarazem pozbawio- 
nej piętna rozdźwięku z ma- 
sową publicznością. 

Dziś próby odrodzenia burle- 
ski należą do rzadkości. Wielu 
reżyserów połamało sobie na 
tym zęby. Ale mimo to pojawia- 
ją się od czasu do czasu poje- 
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Tęsknota kina 
Pierre Etaix 


dynczy artyści-fanatycy, którzy 
jakby nie mogli sobie darować 
Że nie żyli w tamtych heroicz- 
nych czasach, „kiedy komedia 
była królem” i usiłują wskrze- 
sić czysty komizm gagu. W du- 
żej mierze udało się to dwóm 
Francuzom: Jacquesowi Tatiemu 
i Pierre Efaixowi. Jakże jednak 
daleko  odeszliśmy od tamtych 
czasów, kiedy komizm tkwił 
chyba 'w powietrzu — realizu- 
ją oni swoje filmy rzadko i po- 
woli, mozolnie budując od sa- 
mych podstaw. 

To, co tworzą, nie jest oczy- 
wiście czystą burleską. Bo cho- 
ciaż komedie lat dwudziestych 
rozśmieszają nas do dziś, to 
dzieje się tak niejako na zasa- 
dzie przyjęcia przez nas naiw- 
nego spojrzenia tamtych lat. 
Nowoczesna burleska musi zre- 
zygnować i rezygnuje ze środ- 
ków. najbardziej jarmarcznych 
i cyrkowych. Jej humor nasyca 
się elementami współczesnej 
groteski i pur-nonsensu, wzbo- 
gaca ją satyra psychologiczna i 


obyczajowa, pojawiają się, w 
niej nutki poezji i filozoficzne 
refleksje. Na samym dnie tkwi 
jednak zawsze czysty gag, spię- 
cie, konflikt materii. 

Takiego uszlachetnienia ko- 
mizmu gagowego próbuje Pierre 
Etaix. W swoim pierwszym fil- 
mie, „Zalotniku”, złączył bur- 
leskę z komedią” sentymentali 
i kpiną obyczajową. W „Jo-ji 
z kolei przerzuca się na nutę 
ryczną i nostalgiczną, szczepiąc 
burleskę na opowieści o utraco- 
nym raju dzieciństwa. Obie pró- 
by okazują się jednak niespo- 
dziewanie niespójne. Paradok- 
salnie, najlepsza okazała się w 
nich nie owa materia „uszlachet- 
niająca”, ale „uszlachetniana”; nie 
owa warstwa sentymentalno-poe- 
tycka, w której Etaix okazał się 
mało oryginalny i skłonny do wy- 
korzystywania wytartych stereo- 
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typów — a więc cyrku, jako sym- 
bolu poetyczności, czy tęsknoty za 
dzieciństwem jako motoru ludz- 
kiej działalności — ale płasz- 
czyzna, w której Świat okazuje 
się rządzony prawami  gagu. 
Pierwsze filmy Etaixa zdają się 
udowadniać to, co już przedtem 
można było wyczytać z filmów 
'Tatiego: charakterystyczna dla 
burleski wizja świata i człowie- 
ka okazuje się niespodziewanie 
aktualna. „Grunt to zdrowie”, 
najnowszy film Etaixa, wyciąga 
już z tego świadome wnioski, 
Charakterystyczne jest przy 
tym, że to, co stanowi o owej 
aktualności, niegdyś spowodo- 
wało upadek burleski. Jedną z 
najistotniejszych przyczyn tego 
upadku była bowiem zawarta w 
jej naturze: wizja świata i czło- 
wieka. Fakt, że człowiek w bur- 
lesce był zmechanizowany, zde- 
humanizowany, sprowadzony do 
swojej czystej fizyczności, zaś 
jego stosunki ze światem ułożo- 
ne były w płaszczyźnie kon- 
fliktu materii z materią, rzeczy 


z rzeczą — nie dawał się w 
pewnym momencie pogodzić z 
wizją świata, jaka wtargnęła do 
filmu za pośrednictwem litera- 
tury i to literatury głównie 
dziewiętnastowiecznej — wizji 
tradycyjnie humanistycznej, Wi- 
zja przedstawiająca człowieka 
jako centrum wszechświata nie 
dawała się pogodzić z wizją 
człowieka zdegradowanego do 
przedmiotu. 

Dopiero dzisiaj, kiedy w pow- 
szechnej świadomości zaczyna 
się zarysowywać obraz człowie- 
ka zdehumanizowanego przez 
współczesną cywilizację, obraz 
zmechanizowania społecznego — 
wizja burleski okazała się prze- 
nikliwie aktualna, głęboka my- 
ślowo i przewrotna satyrycznie. 
Pierwszy dostrzegł to Tati — je- 
go pan Hulot porusza się w ta- 
kim zmechanizowanym aż do 
absurdu świecie, najpierw na 
wakacjach, wśród ludzi-automa- 
tów, „zaprogramowanych” na 
odbywanie relaksu nad morzem; 
potem w wielkiej metropolii, 
wśród takich samych automa- 
tów, niewolników nowoczesności 
i jej  fetyszów-mechanizmów. 
Pan Hulot tkwi w tych trybach, 
ale na zasadzie ziarenka piasku 
— zaś jego status opromieniony 
jest urokiem odchodzącej w 
przeszłość swobody i lekkiej, 
jakże ludzkiej dezorganizacji. 

Takim samym obrazem urze- 
czowienia człowieka i zmechani- 
zowania życia we współczesnej 
cywilizacji jest „Grunt to zdro- 


wie”. Jego bohaterem nie jest 
wprawdzie programowy indy- 
widualista strzegący | własnej 


niezależności, jak pan Hulot, ale 
osobnik zwyczajny i przeciętny. 
Nie wiemy kim jest jako czło- 
wiek i nie jest to ważne — 
jakiekolwiek wartości we- 
wnętrzne, ludzkie reprezento- 
wałby bohater, przestają się 
one liczyć; w zetknięciu z me- 
chanizmem rozpasanej cywiliza- 
cji, z maszynami i  tłumami, 
człowiek zostaje zdegradowany 
do własnej fizyczności, na którą 
wciąż działają obce mu siły. W 
życie człowieka, jego odczucia 
i umysł, wdzierają się mechani- 
czne świdry, koparki, lawiny 
samochodów, warkoty i zgrzy- 
ty, natrętna reklama i hałaśli- 
wa muzyka. Pędzące ulicami i 
przelewające się z miejsca na 
miejsce tłumy zamęczają się i 
torturują samą swoją obecnoś- 
cią. A gdy storturowani i neu- 
rasteniczni ludzie wyjeżdżają na 
wakacje reperować nadszarpnię- 
te nerwy — spotykają się w tak 
samo zatłoczonym i zorganizo- 
wanym aż do monstrualnych 
wymiarów campingu. Człowiek 
jest bezustannie bezradny w 
Świecie, który jest mu obcy i 
wyraźnie nie na jego miarę — 
mówi swoimi gagami  Etaix 
chyba że stanie się wyjałowi 
nym automatem, działającym, 
myślącym i czującym zgodnie ze 
stereotypami, tak jak owo mał- 
żeństwo, nie potrafiące wykrztu- 
sić z siebie nie poza reklamowy- 
mi sloganami i zachowujące się 
jak modele demonstrujące re- 
klamowane przedmioty. 

Tak jak w tradycyjnej burles- 
ce ludzie są na ekranie po- 
niewierani, przewracani i upo- 
karzani. Ale w odróżnieniu od 
tradycyjnej burleski, która dzia- 
ła się na marginesie świata, 
komedie  Tatiego i „Grunt to 
zdrowie” Etaixa dzieją się w 
samym jego środku. 

O sytuacji człowieka we 
współczesnym świecie można 
mówić na różne sposoby. Wśród 
nich — burleska jest nie tylko 
stylem, ale również formą osądu. 


„Grunt to zdrowie” (Francja), reż. 
Pierre Etaix. 


„Cały mój wysiłek był skierowany na uniknięcie 
wszystkiego, co byłoby niegodne z artystycznego 
punktu widzenia, Mam świadomość tego, że ani ra- 
zu nie uchybiłem dyscyplinie, jaką sobie narzuci- 
łem. Zapewne, w „Stazione Termini” poczyniłem 
kilka ustępstw, ale wydaje mi się, że mimo to nie 
sprzeniewierzyłem się uczciwości”. Ten fragment 
wywiadu Vittorio De Siki, udzielonego Rogerowi 
Regentowi dla „Les Nouvelles Littóraires”, może 
być punktem wyjścia rozważań o filmie „Stazione 
Termini”. 

De Sica uprzedza tutaj zarzut kompromisowości. 
Film bowiem wyrósł z kompromisu, choć w zało- 
żeniu miał go zwalczać, 

„Stazione Termini”, którego scenariusz pisali 
m. in. Zavattini i Chiarini, miał być głosem pro- 
testu przeciwko konwencjonalnej moralności wło- 
skiego społeczeństwa, uświęconej ustawą zakazują- 
cą rozwodów, Względy nie tyle cenzuralne, ile ko- 
mercyjne — De Sica musiał liczyć się z żądaniami 
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producenta, Davida Selznicka — spowodować mia- 
ły, że protest ucichł, a ostrość wypowiedzi złagod- 
niała wśród starań o zachowanie dyscypliny este- 
tycznej. 

Istotnie, pod tym względem „Stazione Termini” 
może być przykładem filmu klasycznego, przydat- 
nego dla wykładów z dziedziny dramaturgii. Utrzy- 
manie zasady trzech jedności: miejsca, czasu i ak- 
cji jest wzorowe, Dworzec rzymski, którego archi- 
tektura i funkcjonowanie już same mogłyby być 
tematem filmu, wykorzystany jest znakomicie. 
Spełnia wyznaczoną mu w scenariuszu rolę, nada- 
je wydarzeniom ów szczególny klimat melancholii 
rozstania, jakim przesycone są właśnie dworce ko- 
lejowe, lotniska i porty, a przy tym nie odrywa 
uwagi widza od konfliktu bohaterów. 

Jest i zegar, oznajmiający we właściwych mo- 
mentach o upływie czasu i jest niezbędna warstwa, 
izolująca konflikt pary bohaterów od tła. Tworzą 
ją drobne obserwacje obyczajowe — młoda para 
nowożeńców, przekonanych, że całe otoczenie go- 
towe jest uczestniczyć w ich święcie, w ich szczęś- 
ciu prawdziwym czy tylko demonstrowanym; ów 
naiwny i w miarę natrętny „podrywacz”; pasażer, 
który ma zawsze czas; rodzina robotnicza: ojciec 
— biedny, ale zachowujący godność, dzieci nie roz- 
Pieszczone i ciche, matka wyczerpana biedą i po- 
rodami, ale wciąż na nowo gotowa dawać życie. 
W tym jednym epizodzie pozostały echa jakże nie- 
dawnych walk Zavattiniego i De Siki; wszak „Sta- 
zione Termini” powstało w roku 1953, bezpośred- 
nio po wielkich filmach dwóch grenadierów starej 
gwardii neorealizmu. 


Jedyny wyraźny akcent protestu przeciwko 
konwencjom powierzchownej moralności zawiera 
epizod „przychwycenia” pary bohaterów przez po- 
licję w pustym wagonie kolejowym, epizod zakoń- 
czony przesłuchaniem w komisariacie dworcowym. 
Kochankowie pragnęli być sami przez kilka chwil 
dzielących ich od rozstania. W owym pustym prze- 
dziale nie zaszło nie drastycznego. Całowali się. Po- 
traktowano to jako obrazę moralności publicznej. 
Sens tego epizodu jest czytelny. Ci stateczni stróże 
moralności, ci oskarżyciele nie bronią żadnej war- 
tości. Ich działaniem kieruje małostkowa zawiść. 
"Tego, czego ja nie robię, bo nie potrafię, nie mogę 
z braku okazji, wreszcie — nie chcę, i ty nie powi- 
nieneś robić. Ja nie grzeszę, więc i tobie nie wolno... 

Jest to w istocie marginesowa, choć rozszerzona 
i pogłębiona refleksja. Istota konfliktu leży gdzie 
indziej. Tkwi w przymusowej decyzji kobiety, Ma- 
ry Forbes i inżynier Giovanni Doria kochają się 
gorąco i — nie mamy podstawy wątpić — szczerze. 
On jest samotny, ona jednak ma męża i dziecko. 
Każda próba rozwiązania będzie połączona z wy- 
rządzeniem zła, krzywdy. Jeżeli Mary odejdzie, za- 
da ból i kochankowi, i sobie, Jeżeli pozostanie — 
wyrządzi krzywdę mężowi i dziecku. 

Nie można mówić, że Mary, powracając do swej 
rodziny, porzucając szczęście znalezione u boku 
Govianniego, ulega presji konwenansów, pragnie 
zachować cenione pozory. Ona musi rozstrzygnąć 
najbardziej osobisty dylemat. Dylemat szczęścia 
i odpowiedzialności. Ceną jej szczęścia jest osamot- 
nienie dziecka. I ta cena czyni szczęście niemożli- 
wym do osiągnięcia. W tych warunkach jedynym 
rozwiązaniem, które zaakceptować może nie tylko 
moralność zwana mieszczańską, ale moralność w 
ogóle — jest zerwanie. 

Nie ma więc w „Stazione Termini” dramatu lu- 
dzi uginających się pod naporem moralności kon- 
wencjonalnej, moralności gestów i póz, Jest nato- 
miast dramat ludzi uwikłanych w uczucie piękne 
i cenne, które nie może być przez nich samych u- 
znane za piękne i cenne. 

„Stazione Termini” jest filmem bardzo smutnym, 
bardzo ludzkim, ale równocześnie filmem w pew- 
nym sensie pustym, albowiem nie pozostawia nie 
prócz współczucia dla bohaterów. Nie ma w nim 
niczego, co wszyscy mogliby przyjąć bez zastrzeżeń, 
co można by przeciwstawić wypracowanym przez 
wieki wzorcom moralności, Kiedy bowiem odrzu- 
cimy jej fałszywe konwencje, związany z nią kult 
pozorów, nie możemy zaprzeczyć, że w istocie, w 
swej nie skażonej konformizmem i kompromiso- 
wością postaci, jest ona po prostu systemem pojęć 
i ocen mającym służyć dobru człowieka, mającym 
chronić go przed nieprzyjaznymi działaniami in- 


nych i — przed samym sobą; własną słabością 
i konformizmem. 
„Stazione Termini' (Włochy — USA), reż. Vittorio 


De Sica 


Kompromis kina 
Jenniter Jones 


„Jeżeli mam być zdradzony, 
chcę żebyś ty to zrobił” — miał 
powiedzieć Jean Cocteau, autor 
„Tomasza-oszusta”, do Georgesa 
Franju, zezwalając mu na adap- 
tację swej książki. Działo się to 
po pokazie dwóch filmów doku- 
mentalnych  Franju („Krew 
zwierząt” i „Hotel Inwalidów”), 
które zachwyciły pisarza. 


Franju zdradził Jean Cocteau. 
Cocteau lubił bufonadę, surrea- 
listyczny patos i epatowanie 
nieznośnym, natrętnym poetyzo- 
waniem. Taki właśnie styl miała 
opowieść o młodym Tomaszu, 
któremu wydaje się, że jest sio- 
strzeńcem słynnego generała de 
Fontenay i traktuje wojnę jako 
zabawę. Pisarz zawarł tu wiele 
doświadczeń autobiograficznych 
z lat pierwszej wojny świato- 
wej, kiedy służył w oddziale cy- 
wilnym organizującym  ewakua- 
cję rannych. 

Reżyser z pietyzmem odtwa- 
rza dawną epokę. Nie bawi go 
skomplikowana psychika boha- 
terów, ale wdzięk ich postaci, 
ruchów, wystudiowanych  ge- 
stów. Kamera łagodnym ru- 
chem obejmuje  staroświeckie 
schody, zatrzymuje się na za- 
bytkowych meblach, obrazach, 
figurkach, naczyniach. Stroje 
bohaterów stają się przedmiotem 
drobiazgowych studiów. Mało zna- 
cząca dla przebiegu akcji scena 
dobroczynnego balu urasta do 
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Męczący koszmar 
„Tomasz-oszust” 
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roli samodzielnej etiudy filmo- 
wej, z której bez trudu można 
nauczyć się modnych wówczas 
tańców i salonowego savoir-viv- 
re'u. 

„Tomasz-oszust” jest w twór- 
czości Franju kolejnym powro- 
tem do epoki sprzed lat pięć- 
dziesięciu. Jest to jego ucieczka 
od okrucieństwa współczesnej 
cywilizacji do kraju mitycznej 
Arkadii. Różne bywają Arkadie: 
jedni szukają jej na szczęśli- 
wych wyspach, inni w powrocie 
na łono natury. Dla mnie — 
powiada Franju — Arkadią mo- 
że być tylko okres dzieciństwa: 
świat fantazji, młodzieńczych 
marzeń, które mają walor poe- 
tyckiej przygody. Dla filmu jest 
to także okazja powrotu do 


własnych źródeł —  prymity- 
wów Feuillade'a, seryjnych hi- 
storii o Judexie, Fantomasie, 
Tih-Minh. 


Ale czy powrót do dawnych 
lat może się zakończyć beztro- 
ską przygodą? Wszak  dzieciń- 
stwo Franju przypadło na okres 
pierwszej wojny Światowej, jest 
więc skażone okrucieństwem 
rzeczywistości. Stąd wszystkie 
jego poetyckie fantazje, marze- 
nia są zawsze pełne przerażają- 
cych wizji, brutalne. Przypomi- 
nają raczej męczący koszmar 
niż pokrzepiający sen. Judex, 
szlachetny rycerz sprawiedliwo- 
ści musi walczyć z przewrotny- 


mi przeciwnikami; w pięknej, 
gotyckiej willi działa podstępny 
lekarz zdzierający dziewczętom 
skórę z twarzy („Oczy bez twa- 
rzy”). 

Reżyser narzucił wybujałemu 
poetyckiemu stylowi Cocteau 
realistyczną dyscyplinę. Wojna 
nie jest tu widziana przez pryz- 
mat wyobraźni Tomasza; staje 
się bohaterem na równi z żywy- 
mi ludźmi. Walące się bloki do- 
mów, spalone szkielety kościo- 
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łów — ciała rannych leżące w 
kałużach krwi, w błocie i w 
śniegu. Okrucieństwo Franju ma 
sens psychologiczny i moralny. 
Nie łudźmy się, że wojna zmusi 
Tomasza do porzucenia podwój- 
nej gry, jaką prowadzi wobec 
znajomych; film stanie się jed- 
nak ironiczną krytyką filantro- 
pijnej akcji bogatych arystokra- 
tów, którzy lubują się w oglą- 
daniu życia z okien swoich salo- 
nów. Czymże jest bowiem sama- 
rytanizm i miłosierdzie ksieżnej 
de Bormes, jeśli nie szaleńczą 
utopią, niezbyt w gruncie rzeczy 
odległą od świata fantazji To- 
masza. Zarówno młody bohater, 
jak i księżna są'— w zestawie- 
niu z wojenną rzeczywistością 


— ludźmi z innej epoki, żyjący- 
mi w świecie złudzeń i niespeł- 
nionych marzeń. Franju oddaje 
klimat powieści bez uciekania 
się do wybujałej stylistyki: zde- 
rza po prostu świat fantazji z 
okrutnym, ironicznym  reali- 
zmem. 

Najwięcej miejsca zajmuje w 
filmie tragedia młodego Toma- 
sza. Bohater ukazany jest jako 
nieszkodliwy, dziecinny maniak, 
który narzuca otoczeniu reguły 
beztroskiej zabawy. Nie widzi 
bezsensu wojny, traktuje ją ja- 
ko fikcję, w której śmierć jest 
tylko udawaniem. Coraz bar- 
dziej traci poczucie rzeczywi- 
stości. Przychodzi mu to tym 
łatwiej, że wojna, podobnie jak 
świat jego fantazji, rządzi się 
równie nielogicznymi prawami. 

Ucieczka do Arkadii kończy 
się więc rozczarowaniem. Nawet 
w świecie dzieciństwa czujemy 
się niepewni, porażeni koszma- 
rem. Franju bliski jest więc 
swemu bohaterowi Tomaszowi, 
który zresztą za swe złudzenia 
zapłacił ceną daleko większą: 
własnym życiem. Wtedy zrozu- 
miała staje się surrealistyczna 
scena z filmu: piękny, wysmuk- 
ły nierealny koń biegnie ulica- 
mi opustoszałego miasta; jego 
rozwianą na wietrze grzywę po- 
żerają płomienie ognia. 


„Tomasz-oszust” (Francja), reż Geor- 
ges Franju 


EEEE 


krótki 
metraż 


amiętamy  zainte- 
P resowanie, jakie 

towarzyszyło Tea- 
lizacji w Warszawie pi- 
rotechnicznej,  amery- 
kańskiej „Nocy genera- 
łów". Przystojny Peter 
O'Toole | siwowłosy re- 
żyser Anatol Litvak by- 
Mi przez kilkanaście dni 
osobami najpilniej fo- 
tografowanymi, Sami za- 
mieszczaliśmy ich zdję- 
cia 1 wypowiedzi, Za- 
interesowanie było zro- 
zumiałe:  odtwarzano 
wciąż jeszcze żywe Wy- 
darzenia sprzed dwu- 
dziestu kilku Jat. 


To właśnie skłoniło 
Mariana  Marzyńskiego 
do zrealizowania filmu 
„Kino”. Oparł się on, 
poza końcowymi uję- 
ciami, wyłącznie na 
zdjęciach robionych 
przez kilku fotorepor- 
terów (w tym także fo- 
toreportera FILMU — 
Romana Sumika), U- 
trwalili oni sam prze- 
bieg realizacji, a więc 
flimowane sceny i reży- 
sera, aktorów, operato- 
ra, statystów przy pra 
cy oraz mniej lub bar- 
dziej przypadkowych 
przechodniów obserwu- 
jących to „kino”. 


Marzyńskiemu nie cho- 
dziło jednak 0 obser- 
wacje przebiegu reali- 
zacji filmu, ale o poka- 
zanie stosunku tych wi- 
dzów do rekonstruowa- 
nych wydarzeń — łapa- 
nek, egzekucji, palenia 
Warszawy — do faszy- 
stowskich sztandarów, 
żołnierzy w  nitlerow- 
skich mundurach na u- 
licach stolicy. Marzyń- 
Sk daje tu mnogość 
najprzeróżniejszych re- 
akcji, zestawiając choć- 
by ludzi młodych, któ- 
rzy nie pamiętają tam- 
tych lat, i starszych, 
którzy przeżyli wojnę. 
Ponieważ są to reakcje 
niejako intymne, nie u- 
jawniane w sposób 
gwałtowny, wyrażane 
raczej drobnym ruchem 
ręki, przymrużonymi 0- 
czami czy  skurczem 
ust — film utrzymany 
jest w tonacji nie tyle 
dramatycznej, co re- 
fleksyjnej. Wraz z pre- 
cyzyjną realizacją sta- 
nowi to istotną zaletę 
tego ciekawego filmu. 


esjot 


„Kino” (Polska — 
WED), reż, Marian Ma- 
rzyński 


PROGNOZA 


numerze świątecznym poinformowaliśmy na- 
szych czytelników o tym, jakie filmy polskie 
wejdą na ekrany w roku 1967. Nawet po- 
bieżny rzut oka na tę listę budzi refleksje, 
z którymi warto się podzielić. 

Najpierw krótkie spojrzenie wstecz, na miniony rok 
1966. Przypomnijmy: był to rok „Faraona”, „Bariery”, 
„Niekochanej”, „Potem nastąpi cisza”, „Jutro Meksyk” 
czy „Miejsca dla jednego”, a więc filmów reprezentują- 
cych rozmaitą problematykę moralną, psychologiczną, 
społeczną i najrozmaitsze kształty artystyczne: od styli- 
zowanego widowiska, poprzez subtelny dramat psycholo- 
giczny, po surowy niemal dokumentalny zapis. Jeśli do- 
rzucimy do tego dyskusyjne, a nieraz nawet nieudane, 
ale przecież ambitne filmy — w rodzaju „Szyjrów”, „Ka- 
tastrofy”, „Bumeranga” czy „Ktokolwiek wie...” — okaże 
się, że rok, który pożegnaliśmy, był dla naszej kinemato- 
grafii wcale bogaty i wartościowy. Nasz film, mimo 
wszystko, starał się mówić poważnie o sprawach po- 
ważnych, 

Ale to utrzymanie tonu poważnego musi być widocznie 
trudne, skoro na 22 filmy znajdujące się w realizacji 
bądź czekające już na premiery, zaledwie 6 stanowi to, 
co nazywamy „głosem w dyskusji”. Co charakterystycz- 


Kierunek — rozrywka 
„Cała naprzód” 


DOBRA CZY ZŁA? 


ne, tylko jeden („Chudy i imni”) zajmuje się współczes- 
nością, pozostałe związane są, bezpośrednio lub pośred- 
nio, z problematyką wojny („Westerplatte”, „Kontrybu- . 
cja”, „Powrót na ziemię”, „Nasze życie”, „Noc”). Niepo- 
kój budzi oczywiście nie ta wojenna piątka, lecz ów 
współczesny samotnik. Może ktoś powiedzieć, że niepokój 
ten jest nieuzasadniony, ponieważ wiele ważkich spraw 
trafia na ekran w postaci filmów lżejszych, rozrywko- 
wych. Gdybyż tak było! 

Rok 1967 stoi pod znakiem big-beatu, kłopotów serco- 
wych, ucieczek i pogoni oraz wesołych śmiechów. Oto co 
czytamy o poszczególnych filmach w materiałach infor- 
macyjnych producenta (zespołów) i dystrybutora (Cen- 
trali Wynajmu Filmów). „Dużo big-beatu i zabawnych 
gagów wplecionych w żywą akcję”. „Film będzie nasy- 
cony humorem, piosenką, muzyką i zabawnymi obserwa- 


cjami”. „Temat: miłość, Akcja rozgrywa się w. środowi- 
sku sportowym i studenckim”. „Komedia psychologicz- 
na o tematyce współczesnej, poruszająca odwieczny 
problem miłości, wierności i zdrady małżeńskiej”. „Intry- 
ga osnuta wokół kradzieży cennego obrazu”. „Komedia 
muzyczna; fabuła oparta na farsowym nieporozumieniu”. 
„Komedia satyryczna o tematyce sensacyjnej”. „Film o 
charakterze fantastycznym”. „Film sensacyjno-przygodo- 
wy”, „Film przygodowy” — i tak dalej, i tak dalej. 

W ciągu minionego dziesięciolecia baliśmy się różnych 
niebezpieczeństw; w końcu jednak filmy nasze nie zo- 
stały zatrute nihilizmem ani czarnowidztwem, nie rozbi- 
ły się o rafy „sztuki dla sztuki”, nie ugięły się pod cię- 
żarem supergigantów. Spokojnie i bezpiecznie pożeglowa- 
ły w kierunku rozrywki dla milionów. Tak więc — 
śmiem przypuszczać — rok 1967 będzie przypominał lata 
1936—1938, kiedy to powstała mniej więcej taka sama 
ilość filmów; kiedy kilku twórców starało się zaintereso- 
wać widzów czymś poważniejszym (np. w roku 1936 — 
„Róża”, „Wierna rzeka”, zakazana przez cenzurę „Droga 
młodych”), zaś cała reszta stała pod znakiem walca i tan- 
ga, kłopotów sercowych, ucieczek i pogoni oraz wesołych 
śmiechów. Różnica polegała tylko na tym, że wtedy. nie 
można się było powołać na przykład lat wcześniejszych. 

Przypomnijmy sobie teraz reżyserów, którzy przedsta- 
wią swoje filmy w przyszłym roku. Wiele tu znakomi- 
tych nazwisk. Brak jednak Aleksandra Forda, Jerzego 
Kawalerowicza, Wandy Jakubowskiej, Ewy i Czesława 
Petelskich, Kazimierza Kutza, Jerzego Stawińskiego (na- 
wet jako scenarzysty), Wojciecha J. Hasa, Jana Rybkow- 
skiego, Jerzego Skolimowskiego i Andrzeja Wajdy. Alek- 
sander Ford kontynuuje — jak słychać — pracę nad 
pełnometrażowym filmem dokumentalnym o Polsce. Je- 
rzy Kawalerowicz pogrążony jest, jako przewodniczący 
Stowarzyszenia Filmowców Polskich, po uszy w pracy or- 
ganizacyjnej; dotyczy to zresztą i wielu innych naszych 
reżyserów. Wojciech Has ma adaptować „Lalkę” Prusa 
lub prozę Brunona Schulza, a Jan Rybkowski — kręcić 
film na podstawie własnego scenariusza; trudno jednak 
przypuścić, by filmy te weszły na ekrany w przyszłym 
roku. Jerzy Skolimowski ma zatwierdzony nowy scena- 
riusz („Ręce do góry”), ale najpierw zrealizuje film w 
Belgii. Andrzej Wajda przenosi co prawda na ekran 
utwór wybitnego polskiego pisarza i to z udziałem pol- 
skiego operatora, polskiego scenografa i polskiego kom- 
pozytora, ale czyni to w Jugosławii. Tu zrobi zresztą — 
jak doniosła prasa — i swój następny film. 

Debiutów będziemy mieli w roku 1967: jeden pełny 
(Henryk Kluba) i jeden częściowy, jako że Janusz Ma- 
jewski zrobił już kilka fabularnych nowel filmowych. 11 
filmów zrealizowanych zostanie na szerokim ekranie, zaś 
3 będą barwne. A siedem istniejących zespołów reali- 
zatorów filmowych wykona zapewne swe plany produk- 
cyjne, wypuszczając w świat, w miarę rytmicznie, od 
jednego do pięciu filmów rocznie... 

Czy to dobra, czy zła prognoza? 


— Łączą nas różnice 
Ivan Passer 


Młody czechosłowacki reżyser Ivan  Passer jest 
autorem filmu „Intymne oświetlenie” oraz scena- 
rzystą „Czarnego Piotrusia” i „Miłości blondynki” 
Milosa Formana. Niedawno udzielił wywiadu tygod- 
nikowi „Les Nouvelles Littćraires". Oto fragmenty: 

— Dla wielu widzów we Francji narodziny młodego 
kina czechosłowackiego to zjawisko co najmniej tak 
ważne, jak niegdyś włoski neorealizm. Co pan są- 
dzi o tej niezwykłej popularności Waszej kinemato- 
grafii? 

— Nie rozumiem tego. Spędziłem niedawno wraz 
z Milosem Formanem sporo czasu w USA. Krytyk 
dziennika „New York Times" powiedztał na Ro- 
błcie rzeczy wstrząsające, fantastyczne”. Nie rozu- 
miemy tych zachwytów. Ale podobnie jest w Cze- 
chostowacji, Sukces „Miłości blondynki” jest w na- 
szym kraju czymś „nienormalnym”. Ten film obej- 
rzało już sześć milionów widzów! 

— Wszystko zaczęło się od „Czarnego Piotrusia"? 

— Tak. Wpływ tego filmu był decydujący. Ukazał 
się zupełnie niespodziewanie. Po prostu państwo 
stwonzyło nam możliwość realizacji w krótkim cza- 
się trzydziestu sześciu fłlmów. Zabrakło konkurentów 
t dzięki temu sjtnansowano również produkcję „Czar- 
nego Płotrusia”, którego scenartusz spoczywał w ja- 


Paryżu odbyła się premiera filmu 
Terence Younga „Triple Cross”. 
Jest to głośna historia autenty- 
cznego szpiega, Eddie Chapma- 
na, który w czasie ostatniej wojny oddał 
nieocentone usługi wywiadowi alianckiemu. 
Dzięki jego informacjom — ataki V1 i 


HISTORIA WYRACHOWANEGO SZPIEGA 


[> 


ktejś szufladzie. Wyciągnięto go, zorientowano się, że 
nie będzie specjalnie kosztowny t podjęto ryzyko. Zre- 
sztą my sami sądziliśmy, że jest to film klasy B 
czy C, bez większego znaczenia. Forman pokazał 
swój film kilku intelektualistom, którzy powiedzieli: 
„To wprawdzie interesujące, ale nie może liczyć na 
szerszą publiczność”. 

Ten stan rzeczy trwał do festiwalu w Locarno w 
1964 roku. Czechosłowacja nie miała do zaprezento- 
wania nic godnego uwagi. Zdecydowano się wysłać 
„Czarnego Piotrusia”. Nastąpił cud. Claude Chabrot 
był gorącym orędownikiem tego filmu i „Piotruś” 
uzyskał Grand Prix. Wszyscy bi brawo, a Forman 
powiedział: „Publiczność lubi nasze filmy, ale nie 
wiem z jakiego powodu. Może jest w nich coś, o 
czym nie wiemy t właśnie to tak podoba się wi- 
dzom”. 

— A może to po prostu niezwykłe wrażenie praw- 
dy, które przekazują w tych filmach Forman, Chy- 
tilova, Schorm i pan? 

— Bardzo możliwe t chyba o to chodzi, bo praw- 
da jest dla nas jedynym kryterium. Kiedy stotmy 
za kamerą t obserwujemy ludzi, których za chwilę 
będziemy filmować, zadajemy sobie tylko jedno py- 
tanie: „Czy to jest prawdziwe? Czy to jest praw- 
da?”. 

— Czy można nazwać Formana przywódcą waszej 
„Szkoły”? 

— Absolutnie nie. Pojęcie szkoły jest nam obce. 
zwykłem powtarzać często, że łączy nas tylko je- 
dno: nasze różnice. Milos odniósł największy sukces, 
a my jesteśmy zainteresowani jego sukcesem. On 
również umie najlepiej rozmawiać z dziennikarzamt 
t dyskutować z producentami. Nie jest więc przy- 
wódcą, lecz raczej starszym bratem. 

— Czy „Intymne oświetlenie” to pana pierwszy 
film? 

— Pierwszy film pełnometrażowy. Przedtem zrea- 
lzowalem „Stracone popołudnie”, krótki metraż, któ- 
ry otrzymał pierwszą nagrodę w swojej kategorii 
na festtwalu w Mannheim t dyplom na ostatnim fe- 
sttwalu w Locarno. 

— Czy zamierza pan nadal współpracować z For- 
manem? 

— Owszem, będę współpracować przy realizacji je- 
go trzeciego filmu pełnometrażowego. Mamy już go- 
towy scenartusz t dłalogi. Pozostaje tylko wybrać 
aktorów. Zaraz po ukończeniu tego filmu zabiorę 
się do pisania historii, którą muszę nakręcić sam. 
Nazwisko mojego współscenarzysty padało już dzi- 
staj wielokrotnie. 

-? 

— Miloś Forman! 


Stary cynizm 
Romy Schneider i Christopher Plummer 


V 2 na Londyn okazały się znacznie mniej 
skuteczne niż spodziewali się Niemcy. aktor 


PRÓBA ODRODZENIA 
KOMEDII 


Krytyka francuska chwali nowy film Gerarda 
Oury'ego „La grande vadrouille” (Wielka włóczę- 
ga), widząc w nim próbę odrodzenia francuskiej 


komedii przeznaczonej dla 


szerokiej widowni. 


Główna zasługa Oury'ego polega na tym, że po- 
trafił uniknąć wulgarności | trywialności komedii 
bulwarowej, jakich sporo w fllmie francuskim. 
Reżyser nawiązał do starej burleski filmowej, 
unowocześnił ją 1 przetworzył na nowo. Historia 
przygód dwóch przeciętnych Francuzów — ma- 
larza pokojowego (Bourvil) i dyrygenta orkiestry 
(Louis de Funes) — którzy pilotują trzech an- 
glelskich spadochroniarzy, utrzymana jest w do- 
brym tempie | pełna zabawnych gagów. 
„Francuski komizm — pisze Michel Capdenac 
w „Les Lettres Frangalses" — więdnie i umiera 
z braku inwencji albo na skutek wybujałego in- 
telektualizmu. Górard Oury ożywił go, nie imi- 


tując niewolniczo Amerykanów 


1 zręcznie go- 


dząc groteskę sytuacyjną z poezją burleski. Re- 
żyser, być może bezwiednie, przekroczył pewien 


próg, odnajdując 


prawdziwe 


źródło ludowego 


humoru, wywodzącego się jeszcze od Mac Sen- 


netta, Flipa i Flapa”. 


PO ANKIECIE 
SOCJOLOGICZNEJ 
—FILM KRYMINALNY 


Bertrand Blier, autor fil. 
mu „Hitler? Nie znam 
utrzymanego w stylu prze- 
prowadzonej wśród mło- 
dzieży ankiety „cinema-ve- 
rite”, kręci dramat sensa- 
cyjny „Skóra szpiega”. 
Rolę lekarza, wclągniętego 
mimo woli do afery szpie- 
gowskiej, objął ojciec re- 
żysera — znany aktor 
Bernard Blier. Szpieglem, 
reklamowanym jako anty- 
Bond, będzie Bruno Cre- 
mer („Pluton 317"), 


W roli Eddie Chapmana wystąpit znany 
teatralny 


Christopher Plummer. 


Chapman, arystokrata z pochodzenia a z Dzięki jego kreacji — film, pełen niewia- 


zawodu zręczny włamywacz, był człowie- rygodnych 


sytuacji, jest pozycją godną 


kiem cynicznym i bezwzględnym. Nie u- uwagi. Obok Plummera wystąpi: Trevor. 
krywał, że działa wyłącznie z pobudek Howard, Yul Brynner, Romy Schnetder t 


materialnych. 


Gert Fróbe. 
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ROWNLOÓW: 
izm ciqgle 
roźny! 


lę dopiero teraz, pod patrona- 
*rancuskiej Krytyki Filmowej, 
mu angielskiego „It happened 
to u nas) Kevina Brownlowa 
t to fikcyjna cpowieść o oku- 
wojska hitlerowskie, które 
sklmi nazistami (o fllmie tym 
„Filmy, o których się mówi 
izielił wywiadu  przedstawicie- 
Lettres Frangalses". Oto frag- 


zą, że masz film to święto- 
ię z tym zgodzić. Może uwa- 
iści i ci, którzy myślą tak jak 
le kwestii, że nacjonalizm pro- 
faszyzmu. Temat naszego fil- 
ze w roku 1956. Pod koniec 
bie sprawę, że musimy bar- 
alność filmu, którego hipote- 
zane są przecież z przeszłoś- 
rięc autentycznych brytyjskich 
„, spory... Jak udało się nam 
udziału w filmie? Otóż powie- 
cemy zrobić film absolutnie 
im możliwość wypowiedzenia 
asnych racji, niczego nie na. 
jąc. 

że dokumentalne sekwencje, 
iłożą swoją teoretyczną dok- 
rzeciwko nim samym. Naziści 
zm nie jest politycznym świ 
tem całkowitej degrengolady 
uję, że cenzura wycięła więk- 
motywując to tym, że film 
jego rozpowszechnianie może 
idei nazistowskich. Nie zga- 
mnie kino jest i pozostanie 
; może istnieją dwa rodzaje 
downi i dla wtajemniczonych. 
vany do ludzi inteligentnych. 
światopogląd nazistowski nie 
y. 

wać tym, którzy porównują 
ł na nich nasz film, ze słyn- 
rsona Wellesa o inwazji Mar- 
przekonany, że gdyby fikcja, 
stała się rzeczywistością, re- 
byłby podobny. Po okresie 
kres restauracji „porządku”. 
<olaboranci i podziemny ruch 
z zewnątrz wyzwoliłaby kraj. 
ała się wielu Anglikom, któ- 
nie dopuściliby się kolabora- 
tniego tchu”. Pozwolę sobie 
równo .kolaboranci, jak i par- 
tele, stojący rzekomo na ubo- 
ńcu wciągnąć do współpracy 
współuczestnikami zbrodni. 


Nowy humor 


Louis de Funts i Bourvil 


W Anglii ukończono realizację filmu fabularnego o słyn- 
nym „napadzie stulecia» — obrabowaniu ambulansu pocz- 
towego w 1%3 roku. Fabułę oparto na cyklu artykułów dru- 
kowanych swego czasu w zachodnioniemieckim czasopiśmie 
„Stern”. Prasa angielska podkreśla, że istnieją niewielkie 
szanse, by film został dopuszczony do publicznego rozpow- 
szechniania w Wielkiej Brytanii; kiedy dziennik brytyjski 
wThe People” rozpoczął przedruk artykułów ze „Sterna”, 
wiele osób zamieszanych w proces oskarżyło gazetę o znie- 
sławienie. 

Film nazywa się „The Great Train Robbery” (Napad na 
pociąg — ten sam tytuł nosi pierwszy film o napadzie na 
pociąg, zrealizowany w Stanach Zjednoczonych w 1903 ro- 
ku). Warto dodać, że realizowano go w tajemnicy — pod 
zakonspirowanym tytułem „Gentlemen Prefer Cash” (Dżen- 
telmeni wolą gotówkę). 


ŚLADAMI HAWKSA 


Henry Hathaway przystąpił do realizacji filmu „The Last 
Safart" (Ostatnie Safari) według powieści Geralda Hanleya. 
Scenariusz opracował John Gay. W rolach głównych wystę- 
pują: Stewart Granger t Gabriella Licudi. 

Zgodnie z koncepcją producentów, będzie to wielkie wt- 
dowisko o polowaniu na dzikie zwierzęta w Kenii. Film 
realizowany jest z dużym nakładem kosztów t lansowany 
jako nowe „Hatart” (cieszący stę ogromnym powodzeniem 
film Howarda Hawksa). 


Znany literat i scenarzysta francuski, Michel Audtard, przy- 
stąpit do realizacji groteskowej komedii gangsterskiej „Nie na- 
leży traktować dzieci pana Boga jako złych przyjaciół" 
tej na własnym scenariuszu. 


* 


Brigitte. Bardot (na zdjęciu) ukończyła nowy film „A coeur 
joie”, zrealizowany przez Serge Bourguignona; premiera spo- 
dziewana jest w połowie stycznia. 


* 


Anthony Mann („Mściciel z Laramie", „Cyd”) rozpoczął zdję- 
cia do nowego filmu przygodowego „A Dandy tn Asptc"; film 
będzie realizowany w Londynie, Austrit t NRF. 


BATMAN 
STRAWĄ DLA DZIECI 


Na angielskie ekrany wszedł ame- 
rykański film „Batman» — o przy- 
godach człowieka-nietoperza, znanego 
z komiksów i popularnych serii te- 
lewizyjnych. Reżyserował Leslie H. 
Martinson. 


Oto jak ocenia „Batmana” prasa 
angielska: „Ten młodzieżowy non- 
sens będzie się, niestety, podobał na- 
stolatkom, łaknącym niezwykłych 
przygód i niezwykłych postaci. Pry- 
mitywizm filmu jest przesadny, in- 
tryga pozbawiona jakiegokolwiek 
prawdopodobieństwa, techniczne tric- 
ki wręcz Śmieszne, o dialogu lepiej 
nie mówić. Ogarnia nas przeraże- 
nie na samą myśl, że taką strawą 
mamy karmić nasze dziec 


Młodzieżowy nonsens 
„Batman” 


edni mówią o nich zgryźliwie: „kra- 

snoludki”, „zajączki”, inni z emfazą, 

| jako o źródle inspiracji kształcących 

| i wychowawczych. Jak łatwo się do- 

| myśleć — jedni i drudzy myślą o tym 
samym: o filmie dla dzieci. 

Są realizatorzy poświęcający się temu gatun- 
kowi bez reszty; są i tacy, którzy filmy dla 
dzieci robią z zażenowaniem, po kryjomu, z mo- 
tywacją „dla chleba”. Faktem jest, że powsta- 
je u nas pewna ilość krótkometrażowych fil- 
mów animowanych i fabularnych przeznaczo- 
nych dla dzieci. Chodzi więc o możliwość kon- 
frontacji ocen — widzów i krytyki, o zbadanie 
zainteresowań i możliwości twórczych. 

Od paru lat odbywają się w Poznaniu prze- 
glądy filmów dla dzieci. Pod koniec ubiegłego 
roku zorganizowano tę imprezę już po raz 
czwarty, jednak jej charakter nie został dotąd 
precyzyjnie określony. Bądźmy dokładni — ów 
charakter zmieniał się. Urządzony w 1963 roku 
I Przegląd Filmów Animowanych był jedną z 
imprez towarzyszących Międzynarodowym Tar- 
gom Poznańskim. Oddział Centrali Wynajmu 
Filmów Oświatowych  „Filmos” w Poznaniu 
oraz redakcja „Ekspresu Poznańskiego” zorga- 
nizowały pokaz polskich filmów animowanych 
z udziałem Studia Miniatur Filmowych, Studia 
SE-MA-FOR, Studia Filmów | Rysunkowych 
oraz Wytwórni Filmów Oświatowych. II Prze- 
gląd Filmów Animowanych w roku 1964 sta- 
nowił kontynuację tamtej imprezy. Grono orga- 
nizatorów powiększyło się o udział Pałacu Kul- 
tury w Poznaniu, w przeglądzie uczestniczyły 
też wymienione studia bez łódzkiej WFO. Im- 
preza cieszyła się powodzeniem, kontynuowano 
więc ją i w następnym — 1965 roku, już jako 
1Il „Przegłąd Filmów Animowanych i Dziecię- 
cych. 


A więc — zmiana nazwy i zmiana charakte- 
ru imprezy. Ma to być odtąd doroczny przegląd 
najnowszej produkcji wytwórni i studiów rea- 
lizujących filmy dla dzieci. Krąg organizatorów 
poszerzył się jeszcze o Wydział Kultury Prezy- 
dium Rady Narodowej m. Poznania. Ustanowio- 
no też, po raz pierwszy, symboliczne nagrody 
w postaci Złotych, Srebrnych i Brązowych Ko- 
ziołków oraz wyróżnienia przyznawane przez 
jury składające się z pedagogów i ludzi filmu. 
Nagrody nieoficjalne są przyznawane w plebis- 
cycie widzów dziecięcych, nauczycieli oraz wi- 
dzów dorosłych. 


IV Przegląd Filmów Animowanych i Dziecię- 
cych można więc uznać za imprezę o sprecy- 
zowanych celach i zamierzeniach. Organizato- | 


rzy, we wstępie do wydanego programu, dekla- 
rują się jako ludzie przekonani o społecznej | 
przydatności filmów dziecięcych, którym „zbyt 
mało zainteresowania okazują teoretycy, prak- 
tycy wychowania i krytycy filmowi”. I dalej — 
„Jury (..) podejmie w tym roku dalszy ciąg 
dyskusji na temat stanu i perspektyw filmu 
dziecięcego w kraju”. 

Inicjatywa poznańska jest cenna. Mimo to 
wydaje się, że można pokusić się o jeszcze peł- 
niejszy kształt imprezy. Filmy dla dzieci pow- | 
stają u nas w różnych wytwórniach, reprezen- 
tują różny poziom, są rozpowszechniane przez 
rozmaite kanały: w zwykłych kinach, w sieci | 
„Pilmosu”, na aparatach szkolnych, w telewizji | 
wreszcie. Ciągnie się za nimi atmosfera „mniej- 
szej wartości”, „czegoś gorszego”. Autorzy czu- 
ją się niedocenieni, brak im ocen krytyki i ży- | 
wej reakcji odbiorców. Festiwal krakowski da- j 
je tylko jedną nagrodę w tej kategorii i nie j 
może spełnić roli sprawiedliwego sędziego, wy- || 
wołuje raczej sporo tak zwanej „złej krwi”. A 
więc — Poznań jest potrzebny. Ale może war- 
to by ograniczyć się, nie tylko w werdykcie ju- 
ry, ale i w nazwie oraz w doborze repertuaru — 
wyłącznie do filmów dla dzieci? Może by war- 
to przeprowadzić selekcję przedkonkursową, by 
na ekran festiwalowy weszło to, co istotnie war- | 
te szerszego propagowania i pokazania? Czy— | 
wreszcie — nie byłoby celowe zaproszenie do | 
konkursu, w osobnej kategorii, filmów fabular- 
nych przeznaczonych dla młodej widowni? | 
Powstaje ich u nas niewiele, a są potrzebne. 

Pytanie — czy festiwal poznański winien od- | 
bywać się co roku? Może wystarczą spotkania | 
raz na dwa lata z lepszym doborem filmów, z | 
wyższą rangą przyznawanych tam nagród. Są | 


Iwa Młodnicka 


GŁOS W DYSKUSJI 


Tadeusz Schmidt 1 Andrzej Hrydzewicz 
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to problemy, nad którymi warto się zastanowić. 


ELŻBIETA SMOLEŃ-WASILEWSKA 


woje kabli, 

chody z 

WFF — to 

działalności ekipy 

filmowej. Prowadzą 

do zniszczonej przed 
dwudziestu z górą laty hali tar- 
gowej. Trzeba ostrożnie się po- 
ruszać — w piwnicach utworzy- 
ła się sadzawka z wody deszczo- 
wej, z niezabezpieczonych scho- 
dów łatwo spaść, Pada deszcz. 
Na pomoście spotykam reż. A- 
leksandra Ścibor-Rylskiego; ak- 
torzy, przytupując, czekają na 
przygotowanie planu, W cias- 
nym, zniszczonym pomieszczeniu 
ustawia się kamerę. Po chwili 
aktorzy próbują przewidzianą w 
scenopisie sytuację. 


samo- 
napisem 
Ślady 


Lotar zapala latarkę i scho- 
dzi w dół. Prymitywna drabina 
skrzypi pod jego stopami. Nurt 
ostrożnie wsuwa się za nim. Wi- 
dzą teraz ukośną piwnicę, a w 
niej nieprzeliczony stos wojsko- 
wych czapek, hełmów, furażerek. 
Na każdej widnieje" wypisana 
białą kredą data. 


Lotar (czyta): — 14 stycznia 
43... 1 maja 1944. 31 grudnia 42 
(Podnosi głowę): — Pracował 
także w Sylwestra... 


— Przyszliśmy tu w poszuki- 
waniu autentycznego zniszczone 
go obiektu — mówi reżyser. 
W żadnej wytwórni nie zrobio- 
no by takiej faktury muru... Rea- 
lizujemy film sensacyjny, chodzi 
po prostu o wartką akcję, o rea- 
lizm, o dreszczyk i zabawę dla 
widza. 


k 


Ze scenariusza wynotowuję 
pewne fragmenty, rodzaj pisa- 
nego zwiastuna przyszłego fil- 
mu. 


Zespół: RYTM. 

Tytuł: „Morderca zostawia 
ślad”. 

Scenarzysta i reżyser:  Alek- 


sander Ścibor-Rylski. 
Zdjęcia: Kurt Weber 


Obsada: Tadeusz Schmidt, Ta- 
deusz Kalinowski, Andrzej Hry- 
dzewicz, Zbigniew Cybulski, 
Władysław Kowalski, Krystyna 
Mikołajewska, Iwa Młodnicka, 


Miejsce i czas akcji 


Podwórze wielkiego nowoczes- 
nego bloku. Na betonowej pły- 
cie ślady  pośpiesznej wypro- 
wadzki: rozrzucone papiery, pu- 
ste kartony, dziecinny wózek, 
zapomniana lalka. 


Jest późne popołudnie. Gdzieś 
blisko, jakby tuż pod miastem, 
huczą działa. 


Osoby 


Lotar, dowódca grupy AL do 
zadań specjalnych — mężczyzna 
po czterdziestce, mocny i twar- 
dy, jakby upleciony Z rzemie- 
nia, ale równocześnie trochę 
niechlujny. Płaszcz ma niedbale 
narzucony na ramiona, zarost 
ogolony byle jak, na łapu-capu. 

Nurt jest o dwadzieścia lat 
młodszy od Lotara. Ma w sobie 
coś z rozbójnika, lubi lekcewa- 
żyć niebezpieczeństwo. Ale boi 
się swego dowódcy... 

Major Paweł — starszy czło- 
wiek w cywilnym ubraniu, z 0- 
paską MO na ramieniu. 


Wydarzenia 


Ku bramie (gestapo) kieruje 
się cywilna postać w jesionce 
z podniesionym kołnieczem. Za- 
trzymuje się przy wartowniku, 
pokazuje jakiś papier. 


Lotar odbiera Szaremu lornet- 
kę, kręci regulatorem. Teraz wi 
dzi każdy szczegół: nawet wstąż- 
kę na kapeluszu tamtego, nawet 
„jodełkę” na jego jesionce. Ale 
nie może dojrzeć twarzy — czło- 
wiek odwrócony jest tyłem. 


— Trzecie piętro, pokoje trzy- 
sta jeden, trzysta dwa. 


— Wiecie co tam jest? 


— Domyślam się. 


— Kartoteka konfidentów. Je- 
żeli jej nie wywiozą. 


— Mają mało wozów. 


— I mało czasu. Rosjanie już 
wchodzą do miasta. 


— Ta kartoteka... różni ludzie 
mogą mieć na nią apetyt. 


Od strony miasta z zcykiem 
zbliża się ciężki, wojskowy mo- 
tocykl z przyczepą. Za kierow- 
nicą siedzi mężczyzna w gumo- 
wym płaszczu, hełmie i celuloi- 
dowych okularach. Skręca po- 
między zwoje drutu kolczastego 
i na moment przystaje przy war- 
towniku. Potem macha niecier- 
pliwie ręką i wjeżdża na po- 
dwórze gestapo, 


Na schodach rozlega się szyb- 
ki tupot. Nurt wybiega na klat- 
kę. Gdzieś wysoko, ponad nim, 
milknie echo kroków. 


— Ta kartoteka to klucz do 
wszystkich zbrodni. W mieście i 
w okolicy. Bez niej nie ukarze- 
my nikogo i nikogo nie pomści- 
my. , 


— To są deklaracje współpra- 
cy. Czasami wymuszone biciem, 
torturami, szantażem... Czasami 
kupione — za pieniądze, za skle- 
py pożydowskie, za koncesje. 
Wszystko zaczynało się od ta- 
kiego papierka. 


— Widocznie miał wspólnika. 
A raczej dwóch wspólników. 


Na planie 


Oto końcowa scena filmu. Jes- 
teśmy na podwórzu gestapo. Na- 
turalną dekorację stanowi jeden 
z wrocławskich biurowców. W 
realizowanej scenie biorą udział 
Iwa Młodnicka, Władysław Ko- 
walski, Andrzej Hrydzewicz 
Tadeusz Kalinowski oraz żołnie- 
rze-statyści. Jest to scena z pew- 
nymi efektami pirotechniczny- 
mi: w oknie jednego z wyższych 
pięter gmachu wybucha granat, 
rozszarpuje zwisającą z okna 
ludzką rękę. 


Jest niedziela, 
dyspozycji filmowców.. Rozma- 
wiamy pomiędzy kolejnym 
wprawianiem szyb, układaniem 
ręki, reżyserskimi instrukcjami... 


— Realizował pan dotąd filmy 
kameralne, psychologiczne. 


biurowiec do 


— Filmy kameralne — to, co 
dzieje się w czterech ścianach 
domu, nie znajdują dziś widza 
w kinie. To raczej domena te- 
lewizji. Dziś liczy się albo film 
z aspiracjami formalnymi, chcą- 
cy zdobyć widza wyrafinowane- 
8o, albo film „dla ludzi” — mniej 
ambitny, dający dawkę sensacji, 
zabawy, rozrywki. Jestem fabu- 
larzystą, autorem historyjek. Ro- 
dzaj zbliżony do „Mordercy” re- 
prezentowały takie moje scena- 
riusze, jak „Cień” czy „Ostatni 
strzał”. Wówczas dawałem je in- 
nym reżyserom, teraz próbuję 
sam. 

Film sensacyjny — zawsze 
mnie pociągał. Byle udało się 
stworzyć własną, polską formu- 
łę. 


Utrzymanie tempa, wartka 
akcja — tak, ale i nasze własne 


A ZOSTAWIA ŚL 


-—— Jestem autorem historyjek 
Aleksander Ścibor-Rylski 


Kto jest sprawcą I 


Magister leży przerzucony 
przez stół. Z roztrzaskanej głowy 
kapie mu gęsto krew. 


— Więc jednak się tu dostał? 
Przez dach? 


— Dach jest obłożony drutem 
kolczastym, bardzo gęstym... 
Przez dach nie przeszedł. 


— To znaczy, że był tu przed 
wami. 


— Przed nami byli Niemcy. 


— A więc kto? Jeden z nich?... 
Któryś z więźniów? 


— Co to było? 


— Jakiś facet. 
do bramy, 


Na ścianie widać wyraźnie 
świeże plamy wydrapane z tyn- 
ku. 


— Co to było? 


— Jakieś nazwisko — że wydał 
kogoś. I data... 


— Jakie nazwisko? 


— Coś na el. Laskowski? Lesz- 
czyński? Lewandowski? 


— Proszę się skupić. On tu 
był, niedawno, może godzinę te- 
mu, może pół... Najpierw zabił 
naszego człowieka, zabrał karto- 
tekę, może ją zniszczył, może nie, 
nie wiemy, a potem zszedł tu i 
wydrapał wszystko, co mogło go 
obciążyć... 


Przekradał się 


sprawy: wyzwolenie, zwalczają- 
ce się ugrupowania, ludzie o róż- 
nym nastawieniu do nowej rze- 
czywistości; odpowiedzialność i 


sprawiedliwość, Żałuję, że dopie- 
ro teraz robię ten film. Od daw- 


na wiem, co mnie interesuje w 
prozie... W filmie przeszedłem 
okres młodzieńczych  poszuki- 
wań, poznawania swych możli- 
wości i zainteresowań. 


E. S-W. 


Aleksander Ścibor-Rylski — pisarz 
i realizator filmowy. Autor scena- 
riuszy oryginalnych bądź adaptowa- 
nych z własnych utworów oraz pi- 
sanych na podstawie powieści kla- 
syków: /Cień'' (1956), „Pigułki dla 
Aurelii", „Ostatni strzał” (1958), 
„Rok pierwszy” (1960), „Dotknięcie 
nocy” (1861), „Komedianty”, „Dom 
bez okien”, „Czarne skrzydła”, „Ich 
dzień powszedni” (1963), „Późne po- 
południe”, „Popioły”, 
syk", „Morderca zostawia 
akceptowane do realizacji 


Przed pięciu bodaj laty do- 
wiedzieliśmy się z łamów pol- 
skiej prasy kulturalnej o „bun- 
cie scenarzystów”. Scenarzyści z 
Jerzym Stawińskim na czele — 
wystąpili przeciwko uzurpowa- 
niu sobie przez reżyserów praw 
do autorstwa filmów, uważając, 
że walory ideowe, dramaturgiczne 
i literackie są przede wszystkim 
ich zasługą. Mało tego — literaci 
twierdzili, że ich zamysły ulega- 
ją często zniekształceniu i zde- 
precjonowaniu wskutek  pozba- 
wionej inwencji czy po prostu 
nieudolnej realizacji. Demonstra- 
cja scenarzystów znalazła wkrót- 
ce odbicie w rzeczywistości: 
Konwicki, Stawiński,  Ścibor- 
Rylski, Hen zaczęli sami realizo- 
wać swoje scenariusze. 


Niezależnie od wyników tej 
akcji, w dążeniu pisarzy filmo- 
wych do całkowitej emancypacji 
twórczej należy dopatrywać się 
agólniejszej tendencji rozwojowej 
współczesnego kina. Podobny 
proces dokonywał się także w 
kinematografii radzieckiej. Oby- 
ło się co prawda bez „buntu”; 
bez polemik w prasie i agresyw- 
nych deklaracji. Po prostu — 
scenarzyści filmowi, jeden za 
drugim, nie śpiesząc się i ostroż 
nie rozważając własne możli 
wości, poczęli realizować filmy 
autorskie. 


Nie chciałbym tu omawiać 
wszystkich podjętych prób, choć 
można już dziś mówić o filmach 
Mietalnikowa i Sznalikowa Snie- 
szniewa i Agranowicza. Zwrócę 
tylko uwagę na jeden bardzo 
charakterystyczny film. 
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Mechanizm bohaterstwa 
Marianna Wertyńska i Nikita Michałkow 


Widzom polskim znane jest 
zapewne dobrze nazwisko Dani- 
ła Chrabrowickiego, scenarzysty 
takich filmów, jak „Czyste nie- 
bo” i „Dziewięć dni jednego ro- 
ku”. Podczas realizacji tego o- 
statniego filmu Chrabrowicki od- 
był pod kierunkiem Michaiła 
Romma staż jako asystent reży- 
sera. W ubiegłym roku zaś de- 


biutował jako reżyser filmem 
„Odzew”, nakręconym w wy- 
twórni  Tadżik-Film. Jeszcze 


przed wejściem na krajowe e- 
krany film ten zdobył pierwszą 
nagrodę na festiwalu kinemato- 
grafii Azji Środkowej i Kazach- 
stanu, „Odzew” raz jeszcze udo- 
wodnił, że awans scenarzysty na 
reżysera nie musi być wcale 
wynikiem przerostu ambicji za- 
wodowych, lecz jak najbardziej 
szczerze manifestowaną, wew- 
nętrzną koniecznością twórczą. 


Co pragnął wyrazić w swoim 
filmie Chrabrowicki? 

— Chciałem zbadać  mecha- 
nizm czynu bohaterskiego, doko- 
nywanego w różnych warunkach 
i w różnych okolicznościach — 
mówi reżyser. 


Materiału dostarczyły auten- 
tyczne fakty. W roku 1944, w 
czasie działań wojennych pod 
Borysowem, cztery nasze czołgi 
ruszyły do ataku. Trzy z nich 
zostały zniszczone, czwarty 
przerwał się przez hitlerowską 
linię obrony i kilkanaście godzin 
buszował bezkarnie na _ tyłach 
wroga. Epizod ten  sfilmował 
Chrabrowicki w stylu dokumen- 
talnym, na tle autentycznej sce- 
nerii. Zmienił tylko nazwiska 


bohaterów. Czołgista nazywa się 
w filmie Borodin — gra go Ni- 
kita Michałkow („Chodząc po 
Moskwie”). 


To jedna linia dramaturgicz- 
na filmu. Obok niej pojawia się 
druga, która wprowadza na e- 
kran postać kosmonauty. Nosi 
on to samo nazwisko, co czołgi- 
sta. Ale ten drugi Borodin dzia- 
ła w całkowicie odmiennych wa- 
runkach — w pojeździe kosmicz- 
nym; jest zupełnie unieruchomio- 
ny i całkowicie uzależniony od 
stacji naziemnych, kierujących 
lotem za pomocą potężnej, precy- 
zyijnej maszyny technicznej i 
naukowej. r 

Nasuwa się pytanie, czy w ty! 
drugim wypadku mamy do czy- 
nienia z bohaterskim czynem 
jednostki? A jeżeli tak, to czy 
można go porównywać z czynem 
żołnierza na froncie? Jaka jest 
wartość obu tych czynów? Któ- 
ry ocenimy wyżej — ten sponta- 
niczny, frontowy, czy ten mate- 
matycznie obliczony i odbywa- 
jący się w iście laboratoryjnych 
warunkach? 


Chrabrowicki odpowiada na te 
pytania jednoznacznie — nie 
przypadkowo obaj bohaterowie 
noszą te same nazwiska. Chodzi 
bowiem o czyny przedstawicieli 
dwóch różnych pokoleń — drugi 
byłby nie do pomyślenia bez 
pierwszego. I być może dlatego 
Nikita Michałkow traktuje swe- 
go bohatera nie jak żołnierza 
sprzed dwudziestu lat, ale jak 
współczesnego młodzieńca,  bli- 
skiego chyba sylwetce moskiew- 
skiego chłopca z „Chodząc po 


KORESPONDENCJA 


WŁASNA Z MOSKWY 


Moskwie”. Obaj Borodinowie są 
w gruncie rzeczy synami jednej 
rodziny — zmieniły się tylko 
czasy, w których żyją i działają, 
a wraz z inną epoką — zew- 
nętrzne formy bohaterstwa. Dla- 
tego też klimat scen kosmicz- 
nych jest inny niż scen wojen- 
nych; panuje tu chłód, spokój, 
jałowość klimatu naukowego la- 
boratorium. 

Te dwa odrębne style byłyby 
może nie do przyjęcia w jednym 
filmie, gdyby nie merytorycz- 
ny a zarazem poetycki sens sa- 
mego zderzenia. Wątpię, czy ja- 
kikolwiek inny reżyser-profesjo- 
nalista, poza samym  Chrabro- 
wickim, potraktowałby ten te- 
mat tak swobodnie i indywidual- 
nie. Nie ulega wątpliwości, że 
mamy tu do czynienia z próbą 


MIRON 
CZERNIENKO 


zastosowania bardziej nowoczes- 
nego języka filmowego, podobnie 
jak uczyniła to Vera Chytilova 
w swoim filmie „O czymś in- 
nym”. 

— Nadal będę się starał samo- 
dzielnie realizować filmy — mó- 
wi Chrabrowicki. — Wydaje mi 
się, że film jest dziś najbardziej 
skutecznym przedłużeniem lite- 
ratury. Drukowane słowo często 
nie może mu już dorównać. 


Autor „Odzewu” pracuje nad 
kolejnym” scenariuszem. 


JAK POWSTAJE 


LUISA BUNUELA 


W jednej z hal zdjęciowych paryskiej wy- 
twórni Saint-Maurice zbudowano wnętrze 
domu schadzek z lat trzydziestych. Tu roz- 
grywa się główna akcja filmu „Belle de 
jour” (Piękność dnia) Luisa Bunuela. Zna- 
komity reżyser — jak zwykle wespół ze 
scenarzystą Jeanem Claudem Carritre — re- 
alizuje adaptację powieści Josepha Kassela, 
niedawno powołanego na członka Akademii 
Francuskiej. 


Wśród dekoracji kręcą się niespokojnie 
aktorzy: Catherine Deneuve (w roli tytuło- 
wej bohaterki, Sćverine), Genevitve Page, 
Jean Sorel, Michel Piccoli, Francoise Fabian. 
Przy kamerze — Sacha Vierny, jeden z naj- 
lepszych operatorów francuskich. Film bę- 
dzie barwny. Bunuel, który nakręcił niewie- 
le filmów kolorowych, jest niezwykle wyma- 
gający w sprawach barwy. Domaga się, by 
na ekranie „nie było ich widać”. Przypomi- 
na w tym Bertolta Brechta, który mawiał: 
„lubię wszystkie barwy, pod warunkiem, że 
będą szare”. 

Ale oto reżyser zakończył rozmowę z ope- 
ratorem i podchodzi do fotela z napisem: 
Luis Bunuel. Siada, zagłębia się w scenopi- 
sie. Na planie zalega cisza. Bunuel zmaga 
się z własnym tekstem; co pewien czas unosi 
głowę i wpatruje się w przestrzeń spojrze- 
niem skierowanym jakby do wewnątrz. Wre- 
szcie wstaje, robi kilka kroków i zaczyna 
rozgrywać scenę sam z sobą. Czyni to w nie- 
zwykłym napięciu, z twarzą skupioną, za- 
stygłą w wysiłku. 

Poszło dobrze — Bunuel odpręża się a na- 
wet uśmiecha. Na planie zaczyna się ruch. 
Kamera podjeżdża na wyznaczone miejsce. 
W kadr wchodzi Sćverine. Ta skromna 
mieszczka, żona chirurga, spędza popołudnia 
w domu publicznym, gdzie skrupulatnie wy- 
pełnia obowiązki stałych pensjonariuszek. 
Te codzienne upokorzenia, poniżenia, upod- 
lenia, których w swoim normalnym życiu 
nie umiałaby sobie nawet wyobrazić, spra- 
wiają jej szczególną przyjemność. Głębiej 
zainteresował Sćverine jeden z „klientów” 
— on sam szczerze się w niej zakochał. Z 
zazdrości dokonuje zamachu na życie jej 
męża, który wychodzi wprawdzie cało z o0- 
presji, ale odniesiona rana czyni go nie- 
uleczalnym paralitykiem. Mąż dowie się 
prawdy od innego zalotnika Sćverine, które- 
go umizgi młoda kobieta odrzuciła. Zakoń- 
czenie filmu będzie jednak „moralne”, o- 
czywiście w bunuelowskim stylu: Sćverine 
spędzi resztę życia przy łożu sparaliżowane- 
go męża. 


Tak oto twórca „Viridiany” stara się być 
wierny swemu credo. Sformułował je dawno 
temu, kiedy spytano go czy nie obawia się 
adaptowania dzieł literackich niezbyt zgod- 
nych z jego własną koncepcją sztuki. 

— Nie — wyjaśnił Bunuel. — Przystępuję 
do realizacji tylko wówczas, gdy mam prze- 
konanie, że uda mi się powiedzieć coś wła- 
snego; między cudzymi obrazami pokazać 
siebie. Nigdy jeszcze się nie sprzedałem. 
Praca jest dla mnie potrzebą; moim za- 
wodem jest reżyseria, Ale od „Złotego wie- 
ku” nigdy jeszcze nie sprzeniewierzyłem się 
mojemu ideałowi moralności artystycznej. 

Teraz jednak na stereotypowe pytania 
dziennikarzy: — Co pana skłoniło do zajęcia 
się tym tematem? — reżyser odpowiada ty- 
radą długą, zawiłą i pełną niedomówień, aby 
zakończyć zaskakująco prostym stwierdze- 
niem: — Zainteresowało mnie to. 


Bunuel lubuje się w niedomówieniach, 
dwuznacznikach, a nawet prowokacyjnych 
zmyśleniach. Kiedyś zupełnie poważnie tłu- 
maczył dziennikarzom, że w młodych la- 
tach żywił się kanapkami z... mrówkami. 
Kiedy nakręca scenę dwuznaczną, z niełatwo 
dającą się rozszyfrować pointą — mówi: 


— Lubię słyszeć protesty publiczności w ro- 
dzaju: — „Rozumiesz coś z tego, Raymonde?” 
— „A ty?” — „Ani słowa. On robi z nas dur- 
niów. Chodź, idziemy do domu 


Albo takie na przykład uwagi: „Raymonde, 
dlaczego książę powiedział, że należy spuścić 
koty ze smyczy?”. „Nie wiem, jeszcze nie zro- 
zumiałam o co chodzi... trzeba chyba zoba- 
czyć film do końca, może jednak spuszczą 
te koty ze smyczy...” 


Bunuel pracuje bardzo szybko. Gdy 
wszystko idzie sprawnie, nie robi nawet po- 
wtórnych ujęć. Jest niecierpliwy — nie zno- 
si bałaganu na planie, nie toleruje opóźnień. 
Czasami, by nie czekać na słoneczną pogodę, 
na rekwizyt czy na statystów — wymyśla 
nową scenkę, którą można nakręcić natych- 
miast. Taka improwizacja nigdy nie psuje 
zasadniczej linii filmu, z reguły nawet ją 
wzbogaca. 


Bunuel wiele zawdzięcza swemu instynk- 
towi. Od samego początku ma pełną wizję 
dzieła. Film montuje podczas zdjęć. Nie lubi 
i nie używa zbyt dużych zbliżeń, Nie chce, 
by „widać” było pracę kamery. Uważa za 
szkodliwe to wszystko, co mogłoby rozpro- 
szyć uwagę widza: zarówno „piękno dla 
piękna” jak i „naturalna brzydota” źle — 
jego zdaniem — wpływają na widza, prze- 
słaniają mu sens utworu filmowego. 


"Tego sześćdziesięcioletniego artystę cechu- 
je młodzieńcza aktywność. Zachowuje przy 
tym zimną krew i wyszukaną grzeczność, 
choć — im bliżej końca zdjęć napięcie ner- 
wowe ekipy wzrasta. Aktorzy są wyczerpani. 
Często zwierza się, że praca we Francji nie 
sprawia mu przyjemności. Najlepiej czuje się 
u siebie, w Meksyku, gdzie chciałby wresz- 
cie odpocząć, pomedytować, zająć się ulu- 
bioną kolekcją broni palnej i... przyglądać 
latającym wokół muszkom. Może realizował- 
by tam u siebie w domu jakieś filmy, oczy- 
wiście tylko krótkometrażowe... Ale dosłow- 
nie to samo mówił podczas realizacji we 
Francji „Pamiętnika panny służącej”. 


Wybitny twórca, banita i tułacz, którego 
dzieła są wyklinane i zakazywane, znieważa- 
ne i zniekształcane — realizuje co roku nowy 
film. Zwykle — arcydzieło. 

Opr. T.K. 


Mechanizm upadku 
Catherine Deneuve i Luis Bunuel 
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Dwie twarze pana 


Pan Verdoux ze sławnego filmu Chaplina 
jest mieszczaninem doskonałym: hoduje 
kwiaty, troszczy się o żonę i dziecko. Ale 
morduje stare majętne kobiety, żeby utrzy- 
mać rodzinę. Interesują mnie dwie twarze 
pana Verdout. 

Film Chaplina to dobry towar. Z czasów 
kiedy kino było jeszcze rzemiosłem. Chodzi 
o to, żeby wszystko straszne, co się w filmie 
dzieje, działo się jak w domku dla lalek, 
albo na kręgielni. Ile kręgli potrafi obalić 
za jednym zamachem pan Verdoux? 

Coś z tej dbałości o porządne wykonanie 
jest także w filmie Karela Reisza „Noc mu- 
si zapaść”. Film pochodzi z 1963 roku i jest 
drugą pozycją pełnometrażową reżysera, po 
jego głośnym „Z soboty na niedzielę”. 

W małej osadzie angielskiej dokonano 
zbrodni. Pewna miejscowa dziewczyna zosta- 
ła zamordowana w bestialski sposób: w sta- 
wie znaleziono jej zwłoki bez głowy. Głowy 
nie znaleziono. 

Ale my wiemy, gdzie ona jest. W pudełku 
na kapelusze, na szafie, w pobliskim domu. 


Znamy też mordercę. To młody, pełen 
wdzięku chłopak, który się tu sprowadził, 
żeby odnowić wymieniony dom. Ma złote 
ręce. Nie tylko do zabijania. 

Atmosfera filmu jest od początku ciężka 
i pełna grozy. Od początku też film jest 
umowny. Ale nie tak wyraźnie, jak dzieło 
Chaplina. Wszystko tu naturalne, realne, 
tylko kadry nazbyt prześwietlone, przez co 
spłaszczone, „jakby już skamieniałe w ko- 
stnej ortochromatycznej bieli” — mówiąc 
słowami Bazina. A może są takie tylko po 
to, żeby było ładnie? Bo Reisz — jak się po- 
wiedziało — dba też o jakość towaru. 

Film jest więc oparty na grozie. W cichym 
mieszkaniu, należącym do kalekiej wdowy 
i jej pięknej córki, zainstalował się zbrod- 
niarz. Za oknem las, gdzie policja dzień 
i noc szuka zamordowanej. Staruszka poko- 
chała chłopca, jak syma. Pokochała go — 
i nie dziwnego — także jej córka. Kocha go 
wreszcie służąca, która jest z nim w ciąży. 
Kto będzie kolejną ofiarą? 


lapróski 
KYRÓNE 


To warstwa zewnętrzna. Bezbłędna. Nie 
jałe robią Francuzi, mrugając do nas. Ale 
jak robi Hitchcock. Serio. k 

Jest także warstwa wewnętrzna. Chłopiec 
to człowiek chory: zboczeniec. Broni się 
przed chorobą, boi się jej ataków. Ale kie- 
dy przychodzą, przeżywa rozkosz pijaka. Do 
tej warstwy psychologicznej, psychopatolo- 
gicznej, należy także stosunek starszej pani 
do niego. Kocha go jak syna i — jak kochan- 
ka. Na starej twarzy pojawiają się zapom- 
niane grymasy młodości. Miłość jej córki 
jest nie mniej skomplikowana. > 

Wreszcie warstwa trzecia. Najciekawsza. 
Choroba młodego człowieka — granego przez 
Alberta Finneya, pamiętnego bohatera „Z 
soboty na niedzielę” — realizuje się na tle 
jego normalności, a nasza pamięć o poprzed- 
niej roli aktora jeszcze tę normalność pod- 
kreśla. Choroba jest więc nieszczęściem, któ- 
re spada na niego co pewien czas, jak dra- 
pieżny ptak. Przejmująco wypadły sceny, w 
których twarz Finneya, pełna rzadkiego u 
mężczyzny uroku, nagle twardnieje. Przypo- 
mina mi się w tych momentach „Pies anda- 
luzyjski” Bunuela. 

Ale znajdujemy się na ziemi. Są „horror 
filmy” i taki jest ten film. Młodzieniec w 
końcu zarzyna starszą panią. 

Jeśli mówić o towarowej jakości, „Pan Ver- 
doux” i „Noc musi zapaść” się schodzą. Róż- 
nią je jedynie wydźwięki, U Chaplina jest 
to krytyka społeczna, aforystyczna, uprosz- 
czona, namiętna — jak przystało na ludzt 
jego czasu. U Reisza — patologia, psycho- 
analiza i inne subtelności naszej epoki. Ale 
w obu — niezależnie od wydźwięków, cho- 
ciaż zależnie od przeznaczenia dzieła, żeby 
się podobało i emocjonowało — znalazła się 
przejmująca, wyglądająca może na pierwszy 
rzut oka niegroźnie, przypowieść o człowić- 
ku, który ma dwie twarze, dwa serca, dwie 
dusze. Niby przysłowie dosłownie wzięte: że 
prawa ręka nie wie, co robi lewa, 

Zawsze wspominam chętnie dr. Jekylla 
i Mr. Hyde'a. Kino jest przejmujące w po- 
dobnej tematyce, W powieści mówi się o 
człowieku, że taki, owaki. W filmie to się 
pokazuje. W filmie dwie twarze człowieka 
są dosłownie dwiema twarzami. Dwoma re- 
alnie istniejącymi przedmiotami. Dwoma 
ludźmi. 


Verdoux 


tu dopiero omawia konkretne fil- 
my. 

Można się zgodzić z taką Kon- 
cepcją książki lub nie, ale w 
każdym razie budzi ona Szacunek 
jako owoc wieloletniej, żmudnej 
„archeologicznej” pracy, Banasz- 


Władysław _Banaszkiewicz, 
Witold Witczak — „HISTORIA 
FILMU POLSKIEGO. Tom I: 
1895—1929”. Wydawnictwa 
Artystyczne i Filmowe, War- 
szawa — 1966, str. 331. 


Pierwsza historia filmu polski 
go, jaka ukazała się u nas dru- 
kiem — i jest dostępna w sprze- 
daży księgarskiej.*) Wprawdzie 
to dopiero pierwszy tom, obej- 
*mujący film niemy; wprawdzie 
na dalsze przyjdzie nam jeszcze 
długo poczekać. Mimo to — 
pierwszy krok został zrobiony, 
Rzecz tym radośniejsza, że jest 
to książka dobra, którą można 0- 
mawiać bez taryty ulgowej. 

Historię filmu można oczywiście 
6 rozmaicie. Może to być np. 
storia sztuki filmowej — cha- 
rakteryzująca najważniejsze dzie- 
ła, analizująca ich wkład w roz. 
wój filmu, języka filmowego itp.; 
tak napisany został np. III tom 
Jerzego Toeplitza. Może to być 
istoria reżyserów”, omawiająca 
orobek artystyczny  najwybit- 
niejszych twórców. Może to być 
historia przemysłu filmowego; hi- 
storia  „sociologiczna” w typi 
książki Kracauera „Od Caliga 
go do Hitlera”, traktująca film 
jako odbicie nurtujących społe- 
czeństwo tendencji  ideologicz. 
nych. Są to tylko najczęściej spo- 
tykane możliwości. 

Którą z tych koncepcji znaj- 
dziemy w „Historii filmu polskie- 
go”? Trudno tu o odpowiedź ji 
dnoznaczną — praca przygotowa- 
na została przez dw autorów. 
Część pierwszą (rodziały I--VIN) 


*) Wcześniejsze publikacje prof. 
w. Jewsiewickiego z tej dziedziny 
zostały wydane w formie skryp- 
tów dla studentów PWSTiF. 
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napisał Władysław Banaszkiewicz, 
część drugą (rozdziały IX—XM) 
Witold Witczak, Te dwie części 
różnią się od siebie dość znacz. 
nie. 

Pierwsza część, a_ zwłaszcza 
pierwsze rozdziały, są pracą — 
jeśli tak można powiedzieć — 
ściśle faktograficzną. Konkretne 
wydarzenia interesują Banaszki 
wicza bardziej od wszelkich prób 
ogólnej charakterystyki, Tak np. 
omawiając różnego rodzaju „wi 
dowiska optyczne”, Tatarnie ma- 
giczne itp. demonstrowane w 
Polsce w XIX wieku. przed wy- 
nalezieniem  kinematografu  — 
autor stara się ustalić to, co bez- 
sporne: na czym te widowiska 
polegały, kiedy i gdzie się odby- 
wały, jak nazywał się właściciel, 
skąd” pochodził. w jakich latach 
działał itp. Tak samo autor oma- 
wia polskie wynalazki z dziedziny 
kinematografii, pierwsze pokazy 
filmowe, powstawanie  pierw- 
szych firm produkcyjnych czy 
dystrybucyjnych. Po raz pierwszy 
czytelnik może odtworzyć sobie, 
na podstawie tych danych, sytuać 
cię filmu w tzw. jarmarcznym 
okresie kina. 

Sytuacja zmienia się nieco w 
rozdziałach dotyczących kinema- 
tografii lat późniejszych, doty- 
czących zwłaszcza okresu wojny 
i pierwszych lat niepodległości. 
Poszanowanie autora dla szcze- 
gółu, dla sprawdzalnych faktów, 
powoduje, że te rozdziały książki 
staja sie z kolei „historia prze- 
mysłu filmowego”. Przykładem 
zdział VIII: autor omawia tu 
najpierw zasady importu i dystry- 
bucji filmów zagranicznych: roz- 
wój polskich firm dystrybucyj- 
nych; pisze o finansowaniu fil- 
mów przez ówczesne władze. Na- 
stępnie przechodzi do_szczegóło. 
wej charakterystyki działalności 
poszczególnych producentów — i 


kiewicz zebrał ogromny materiał 
faktyczny; czuje się, że mógłby 
napisać pracę znacznie obszer- 
niejszą, gdyby nie ograniczona 
objętość książki, 

Odmienność drugiej części tego 
tomu wynika stąd, że jej autor 
zdaje się mieć zainteresowania 
przede wszystkim krytyka-mono- 
gratisty. Mniej tu wyszperanych 
faktów, mniej danych o stabili- 
zującej się sytuacji w przemyśle 
filmowym. Autora interesują bar- 
dziej twórcy: scenarzyści, reżyse- 
rzy, ich wkład w historię filmu 
polskiego. Odnosi się wrażenie, 
że Witczak badał w pierwszym 
rzędzie same filmy czy raczej 
(zważywszy, że ogromna ich więk- 
szość zaginęła) materiały dotyczące 
tych filmów: scenariusze, sceno- 
pisy, streszczenia, recenzje, pro- 
gramy itp. Zmiana formuły — ko- 
nieczna — wyszła zresztą książce 
na dobre: Witczak pisze o latach 
1923—29, kiedy zaczęły się już 
kształtować indywidualności 
twórcze reżyserów. kiedy współ. 
pracę z filmem zaczynali znani 
pisarze. kiedy istniała już prasa 
specjalistyczna. 

W sumie: otrzymaliśmy pracę 
źródłową, przygotowaną solidnie, 
napisaną rzeczowo i interesująco. 
Może nam jej pozazdrościć nieje- 
den kraj. nawet o wyższej kul. 
turze filmowej. Ale — jak już 
wspomniałem — czytelnik po 
skończeniu lektury niewiele wie 
o kształcie artystycznym filmów 
tamtych lat, o stylu inscenizacji, 
narracji. Byłoby dobrze, gdyby 
zamieszczono przynajmniej w 
książce plany montażowe kilku 
sekwencji z wybranego, „typowe- 
go”_ filmu. 

Ksiażkę uzupełnia pełny spis 
pełnometrażowych polskich _fil- 
mów fabularnych, zrealizowanych 
w latach 1911—1923 oraz obfity ze- 
staw ilustracji. wski 
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„SZYFRY” — adaptacja opowiadania 
Andrzeja Kijowskiego. Reżyserował 
Wojciech Has: 


Bez poezjł, wteloznaczności, aury nastroju 
— tak charakterystycznych dla innych fil- 
mów tego reżysera. 


„MĘSKI PIKNIK” (NRF) — głośny 
i bojkotowany w NRF film Wolfganga 
Staudtego: 


Bohaterowie — tak zwani zwykli Niemcy, 
żyjący dostatnio w NRF, którzy zapom- 
nieli o przeszlości swego narodu, Uczciwa, 
odważna publicystyka. Atrakcyjna forma. 


„PRZYGODY WERNERA HOLTA” 
(NRD). Reżyserował Joachim Kunert: 


Wiarygodny klimat hitlerowskich Niemiec, 
analiza postaw kilku młodych Niemców W 
latach wojny. 

| 


(Francja) — pierwszy 


„POGARDA” 
film Jean-Luc 


na naszych ekranach 
Godarda: 


Zważywszy, że przez siedem lat, które 
upłynęły od debiutu, stał się Godard swe- 
go rodzaju klasykiem, polska premiera „Po- 
gardy” jest nieco spóźniona. Z miernej po- 
wieści Moravii powstało znakomite dzieło 
filmowe. 

e 


„ZEJŚCIE DO PIEKŁA” — film 
Zbigniewa Kuźmińskiego: 


Połączenie polityki z egzotyką, by prze- 
strzec przed groźbą niemieckiego faszyzmu. 


Nasi 


recenzenc 
| pisali... 


Obiegowe i bezdyskusyjne pojęcia, najbar- 
dziej oczywiste skojarzenia. 


„KOCHANKOWIE Z MARONY” — 
adaptacja noweli Jarosława Iwaszkie- 
wicza. Reżyserował Jerzy Zarzycki: 


Doskonały scenariusz wymagał koronko- 
wej psychologii. Tu jej zabrakło. 


GORZKIE DNO RZEKI” (Jugosła- 
wia). Reżyserował Jovan Żivanović: 


Bunt jednostki przeciwko społeczeństwu. 
Konwulsja bujnej natury ludzkiej, która 
nie zmieściła stę w cłasnych ramach społe- 
czeństwa stabilizacji. 


„CIENIE ZAPOMNIANYCH PRZOD- 
KÓW” (ZSRR) — świat Huculszczyzny 
z pierwszych lat naszego stulecia. Re- 
żyserował Siergiej Paradżanow: 


Nie ze statecznego katalogu dawnej kul- 
tury. Opisuje ludzką miłość, rozpacz t nie- 
nawiść. 

© 


„BARIERA” — film Jerzego Skoli- 
mowskiego. Grand Prix na tegorocz- 
nym festiwalu w Bergamo: 


Fascynuje swą spontanicznością, odmien- 
nością i bogactwem wyobraźni. 


„KWAIDAN CZYLI OPOWIEŚCI 
NIESAMOWITE” (Japonia). Reżysero- 
wał Masaki Kobayashi: 


Duch japońskich legend i japońskiej pla- 
styki; mentalność t stara cywilizacja — 


z całą jej umiejętnością przedstawiania naj. 
okrutniejszych spięć i dramatów w sposób 
chłodny, i wytworny. 


. 


= IDZIEMY 
DO KINA 


SUBLOKATOR 


Scenariusz i reżyseria: 
Janusz Majewski 
Zdjęcia: Kurt Weber 
Muzyka Andrzej Ku- 
rylewicz 

Wykonawcy: Ludwik 


— Jan Machulski, pani 
Maria — Barbara Lud- 
wiżanka, _ Kazimiera, 
sportsmenka —  Kata- 
rzyna Łaniewska, Mał- 
gosla, uczennica — Mag- 
dalena Zawadzka, mili- 


Debiut w pełnym metrażu 
„Ronda”, „Albumu Flelschera" 


filmów, 'które zdobyły wiele 
cjantka Fredzia — Te-  _Sublokator" 
resa Lipowska, pielęg-  Nadrealistycznego, nieco 
nlarka — Krystyna Wkrótce recenzja. 


Nagroda FIPRESCI na ostatnim festiwalu w Mannheim. 
musza Majewskiego, 
„Pojedynku” i „Awataru”, 
międzynarodowych nagród, 
jest komedią nawiązującą do typu humoru 
„mrożkowskiego” 


autora 


w nastroju. 


Feldman. W pozostałych 
rolach: H. Billing-Wohl, 
Z. Bończa- Tomaszewski, 
W. Rajewski, M. Kale- 
nik, W. Pyrkosz, E. Wi- 
chura, K. Mazurówna. 

Produkcja: ZRE KA- 
MERA — 1966. 


Dodatek: 
Jadwiga 


Barwny film oświatow; 
Realizowała Jadwiga 


się biorą dzieci”. 


„Malowanie palcami», Scenariusz | realizacja: 
Żukowska. Zdjęcia: Stanisław Śliskowski, Pro- 
dukcja: Wytwórnia Filmów Oświatowych w Łodzi — 1965. 

poświęcony psychologii dziecka. 
autorka takich filmów, 
jak „Moje, nie dam”, „Nie ma go za co chwalić”, „Skąd 


ukowska, 


CZWARTA NAD RANEM 


(Four in the Morning) 


Scenariusz | reżyseria: Anthony Simmons 

Zdjęcia: Larry Pizer 

Muzyka: John Barry 

Wykonawcy: Dziewczyna — Ann Lynn, Mężczyzna — Brian 
Phelen, Żona — Judith Dench, Mąż — Norman Rodway, Przyja- 
ciel —'Joe Melia. 

Produkcja: West One Producers (Wielka Brytania) — 1965. 


* 


Grand Prix 1 Nagroda Międzynarodowego Jury Młodych na 
Festiwalu w Locarno — 1965. Debiut fabularny dokumentalisty 
Anthony Simmonsa. Trzy lużno ze sobą związane wątki a ra- 
czej fragmenty życia, rozgrywające się w tym samym czasie 
i miejscu. Autentyzm, szczerość, subtelność. 


JAPONIA I MIECZ 


(Nihon no senso) 
Scenariusz i reżyseria: James Alexander Ross 
Produkcja: Nikkatsu (Japonia) — 1963. 


* 


Pełnometrażowy film dokumentalny, który wykorzystuje 
zdjęcia archiwalne obrazujące militarne poczynania Japonii 
w XX wieku: od ataku floty japońskiej na okręty rosyjskie 
w Port Artur, w 1904 roku, aż po akt bezwarunkowej Kapi- 
tulacji Japonii w sierpniu 1945 roku. Interesujące, często 
unikalne zdjęcia, inteligentny montaż. 


Dodatek: „ABC kosmo. 
Scenariusz i rea 
ja: Janusz Star. Zdję- 
cia: Antoni Orwiński. Kon- 
sultacja: prot. dr Józef 
Skarżyński. | Produkcja: 
Wytwórnia Filmów Oświa- 
towych w Łodzi — 1966. 
Wyjaśnia znaczenie podsta- 
wowych terminów związa- 
nych z tą gałęzią nauki, 


GŁOSUJĘ NA MIŁOŚĆ 


(Glasam za ljubav) 


Scenariusz (według powieści 
Grozdany Olujic): Josip Lesic 
1 Toma Janie 

Reżyseria: Toma Janic 

Zdjęcia: Miroljub Dikosavl- 
jevic 

Muzyka: Bojan Adamic 

Wykonawcy: Slobodan — Bo- 
sko Toskic, Raszyda — Słobo- 
danka Markovie, student Ata- 
man — Bane Miladinovic, mat- 
ka — Mira Sardoc, ojczym — 
Mica Tomic. 

Produkcji 
gosławia) — 


Bosna Film (Ju- 
1965. 


k 

Kilkunastoletni Slobodan jest 
synem rozwiedzionych  rodzi- 
ców. Maltretowany przez ojca 
1 wyszydzany przez drugiego 
męża matki, nie znajduje ni- 
gdzie zrozumienia. Sporo in- 
teresujących szczegółów oby- 
czajowych. 


Dodatek: 
Realizacja | 
nie plastyczne: 


„Przyjażń”. 
opracowa- 
Lecho- 
Zdję- 


Muzyka: Bogumił 
Pasternak. Produkcja: 
Studio Filmów Rysun- 
kowych w Blelsku-Bia- 
łej — 1965. Barwna gro- 
teska rysunkowa. 
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— tak nazywać się będzie odtąd Festiwal 
Festiwali Filmowych. Zmieniła się jednak nie 
tylko nazwa, ale i sama koncepcja tej inte- 
resującej imprezy. 


„Wóz do Wiednia” 
(Czechosłowacja) 


„Kobieta i mężczyzna” 
(Francja) 
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